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Der gegenwärtige Band iſt unter den bisher erſchienenen der 
erſte, welcher eine größere noch unbekannte Arbeit Schellings aus 
der älteren Zeit veröffentlicht, die Philoſophie der Kunſt. Ich be 
gleite fie mit einigen Bemerkungen. Zuerſt mit der, daß die Bhilo- 
ſophie der Kunſt zu den andern in dieſen Band aufgenommenen 
Schriften Schellings theilweiſe im Verhältniß der früheren Abfaſſung 
zu ſtehen und für dieſe als Concept und Material gedient zu haben 
ſcheint. So z. B. der achten und neunten Vorleſung in der lerſt 
nach dem erſten Vortrag der Philoſophie der Kunſt gedruckten) 
Methode des akademiſchen Studiums, welche von der hiſtoriſchen 
Conſtruktion des Chriſtenthums und dem Studium der Theologie 
handeln, lag offenbar die Philoſophie der Kunſt als Concept zu 
Grunde, denn jene können als ein Auszug aus dieſer angeſehen 
werden. Die vierzehnte Vorleſung über die Wiſſenſchaft der Kunſt iſt 
ſogar ein faſt wörtlicher Abdruck aus der Einleitung in die Philo— 
ſophie der Kunſt, vielleicht wurde ſie erſt bei der Herausgabe der 
Methode den übrigen Vorleſungen hinzugefügt (vgl. S. 357, Anm.). 

Ganz das Gleiche iſt der Fall mit dem Aufſatz über Dante 
im Kritiſchen Journal Bd. 2, Stück 3; auch dieſer iſt ein beinahe 
wörtlicher Abdruck aus der Philoſophie der Kunſt; die kleinen Ab— 
weichungen ſind von der Art, wie ſie die unbedeutende Ueber— 
arbeitung eines ſchon Fertigen mit ſich bringt: kleine Ueberflüſſig— 
keiten wurden weggeſtrichen, verſchiedene Sätze anders geſtellt, einige 
weitere Belegſtellen aus Dante ausgelaffen. 

Aber auch der Inhalt jener beiden Abhandlungen im Kritiſchen 
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Journal: Ueber das Weſen der philoſophiſchen Kritik überhaupt 
und ihr Verhältniß zum gegenwärtigen Zuſtand der Philoſophie 
insbeſondere und Ueber das Verhältniß der Naturphiloſophie zur 
Philoſophie überhaupt, weist ſehr beſtimmt auf die Philoſophie der 
Kunſt zurück. Bekanntlich waren beide Abhandlungen bereits in 
Hegels Werke aufgenommen, als Schelling erklaͤrte, die zweite habe 
ihn ausſchließlich zum Verfaſſer, die erſte aber, welche zugleich als 
Einleitung in das mit Hegel gemeinſchaftlich herausgegebene Kritiſche 
Journal der Philoſophie diente, ſey zum Theil von dieſem ge 
ſchrieben.! Dieſe Erklaͤrung Schellings hielt einige nicht ab, dennoch 
darauf zu beſtehen, auch die Abhandlung über das Verhältniß der 
Naturphiloſophie zur Philoſophie überhaupt ſey Hegelſchen Urſprungs. 
Die völlige Nichtigkeit der meiſten hiefür vorgebrachten Gründe 
iſt ſchon von andern nachgewieſen worden, früher von Erdmann ? 
zuletzt von Haym.? Durch die Philoſophie der Kunſt aber wird 
Schellings Autorſchaft vollends ſo augenſcheinlich, daß ſie auch ohne 
deſſen perſönliches Zeugniß nicht mehr bezweifelt werden könnte. 
So vergleiche man z. B. mit dem Eingang jener Abhandlung (S. 
106) die Philoſophie der Kunſt S. 365 ff., woſelbſt namentlich 
auch der jener Abhandlung eigenthümliche Ausdruck ideelle Bes 
ſtimmungen (zu unterſcheiden von dem andern von Hegel, wie 
von Schelling, gebrauchten Ausdruck ideelle Beſtimmtheit) 
vorkommt und ausführlich erklärt wird. Im Weitern bildet die 
Philoſophie der Kunſt in dem hieher gehörigen Abſchnitt des allge⸗ 
meinen Theils eine fortlaufende Parallele und eine Art Commentar 
zu beſagter Abhandlung, weßhalb ich auch die durch dieſen ganzen 
Band hindurchlaufenden Citate von einzelnen Parallel⸗Stellen und 
Ausdrücken für dieſelbe in die Philoſophie der Kunſt hinein nicht 
mehr fortgeſetzt habe. Um nur Einiges anzuführen, ſo heißt es 
z. B. in der Abhandlung S. 119, 3. 7 v. o.: „Faßt man die 
S. Literariſcher Anzeiger 1838, Nr. XXXXV. 


? Die Eutwicklung der deutſchen Speculation feit Kant, 2. Theil, S. 693. 
Hegel und feine Zeit, S. 156 und S. 495, Anm. 8. 
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griechiſche Mythologie bloß von der endlichen Seite auf, fo erfcheint 
dieſe durchaus bloß als ein Schematismus des Endlichen oder der 
Natur; nur in der Einheit ꝛc. iſt ſie ſymboliſch.“ Eine Parallele 
hiezu, beziehungsweiſe eine Erklärung findet ſich Philoſophie der 
Kunſt S. 408, Z. 15 ff. v. u., verglichen mit der kurz vorher 
gegebenen Auseinanderſetzung des Unterſchieds von Schematismus 
und Symbolik. Ein anderer einzelner und zugleich dunkler Gedanke 
in der Abhandlung S. 108, Z. 15 v. o. iſt: „die Poeſie, ſolange 
fie noch nicht Sache der Gattung oder wenigſtens eines ganzen Ge— 
ſchlechts e.“! Dieſer findet ſich ausführlich entwickelt in $. 42 
der Philoſophie der Kunſt (S. 414) vgl. mit S. 438, Z. 6 ff. v. o. 
und S. 442, Z. 10 v. u. Ein allgemeinerer Gedanke, der, daß 
alle Entgegengeſetzten es aufhören zu ſeyn, ſowie jedes für ſich 
in ſich abſolut iſt, S. 119, Z. 5 v. u. findet feinen wiederholten 
Ausdruck und ſeine Anwendung durch die ganze Philoſophie der 
Kunſt hindurch und erſcheint als ein dem Schellingſchen Philoſophiren 
eingeborener Gedanke; man vergleiche z. B. S. 449, Z. 5 ff. v. o., 
ferner S. 470, Z. 12 ff. v. u., ſowie die ganze Seite 475. Eben 
jener Satz aber (S. 119, Z. 5 ff. v. u.) hat ſeinem übrigen Inhalt 
nach eine vollſtändige Parallele in S. 448, Z. 13 ff. v. o. 
Aber auch über die Abfaſſung der Einleitung ins Kritiſche 
Journal (Ueber das Weſen der philoſophiſchen Kritik ꝛc.) gewährt der 
handſchriftliche Nachlaß einen ſehr beſtimmten Aufſchluß. Schelling 
hatte ſich über ſeinen Antheil an derſelben bloß im Allgemeinen 
geäußert: „Viele Stellen, die ich jedoch im Augenblick nicht näher 
zu bezeichnen wüßte, ſowie die Hauptgedanken ſind von mir; es 
mag wohl keine Stelle ſeyn, die ich nicht wenigſtens revidirt.“ 
Dieſe Stellen laſſen ſich nun wirklich mit Hülfe des handſchrift— 
lichen Nachlaſſes annähernd bezeichnen und die Hauptgedanken ſich 
auf Schelling zurückfuͤhren. Z. B. der S. 7 ausgeſprochene Ge: 
danke der Identität der abſoluten Form mit der Formloſigkeit findet 
Man vergl. übrigens ſchon Syſtem des transſe. Idealismus, S. 477 
(Bd. 3, S. 629). 
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ſich ausführlicher Philoſophie der Kunſt S. 465 und wiederholt 
angewendet S. 470, 3. 8 ff. v. o. Ein Paſſus S. 8 handelt 
von der Beſonderheit, die ſich für Originalität halte, die Philo⸗ 
ſophie der Kunſt S. 456 aber (ef. S. 447, 3. 14 v. o.) gibt an, 
worin der Unterſchied der Originalität von der Beſonderheit beſtehe. 
Ziemlich im Anfang der Abhandlung (S. 4) heißt es: „daß die 
Philoſophie nur Eine iſt, und nur Eine ſeyn kann, beruht darauf, 
daß die Vernunft nur Eine, und ſowenig es verſchiedene Vernunften 
geben kann, ebenſowenig kann ſich zwiſchen die Vernunft und ihr 
Selbſterkennen eine Wand ſtellen u. ſ. w.“ Nun liegt das Frag⸗ 
ment einer Vorleſung aus dem Jahr 1803 vor mir, welche von 
der Idee der univerſellen Philoſophie handelt. Hier ſagt Schelling 
in einer auch ſonſt der Aufbewahrung nicht unwerthen Stelle: 
Daß dieſe Idee der univerſellen Philoſophie ſich in den ſpäteren 
Zeiten wiſſenſchaftlich mehr oder weniger verlor, dieß erhellt freilich deut⸗ 
lich aus den letzten Regungen im Gebiete dieſer Wiſſenſchaft. Kant hat 
in die einzelnen Sphären der Philoſophie — in die theoretiſche, wie in 
die praktiſche — den erſten Keim einer künftigen die ganze Wiſſenſchaft 
betreffenden Revolution geworfen, aber er ſelbſt iſt nicht bis zu dem Central⸗ 
punkt vorgedrungen. Er ſtatuirt ſo viele verſchiedene Vernunften, als er 
verſchiedene Kritiken geſchrieben hat, und wie in einem bekannten Epigramm 
einige Kunſtrichter, die von verſchiedenen Geſchmäcken redeten, gefragt 
wurden: wo dieſer Geſchmäcke Geſchmack ſey, ſo könnte man wohl Kant 
fragen: Wo iſt dieſer Vernunften Vernunft? — Fichte hat es ausdrücklich 
als ſeine Abſicht erklärt, der theoretiſchen und praktiſchen Vernunft ein 
gemeinſchaftliches wiſſenſchaftliches Princip zu geben, allein der eigentliche 
Indifferenzpunkt beider liegt bei ihm zuletzt nicht im Wiſſen, ſondern im 
Glauben, und der Gegenſatz beider Seiten der Philoſophie wird dadurch 
aufgehoben, daß die eine der anderen untergeordnet und aufgeopfert iſt. 
Sollten nun nicht dieſe beiden Stellen aus Einer Feder gefloſſen 
ſeyn? und ſollte nicht ſchon die jenen Worten der Abhandlung voran— 
gehende Zuſammenſtellung der philoſophiſchen Kritik mit der Kunſt— 
kritik eher auf Schelling als auf Hegel hinweiſen? — Ein Gedanke, 
der in der Methode des akademiſchen Studiums (S. 273), in der 
Abhandlung über das Verhältniß der Naturphiloſophie zur Philoſophie 
überhaupt (S. 116) und in der über das Weſen der Kritik S. 15 
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gleichmäßig ſich findet, ift: daß in Carteſius der Dualismus in 
der neueren Cultur zuerſt in wiffenfchaftlicher Form ſich ausge⸗ 
ſprochen habe. Dieſer alſo, ſowie vielleicht auch der Tadel über 
Leibniz’ Theodicee (S. 14) als „ein Verfallen in die Unppilo- 
ſophie“, wie es Schelling in einer im nächſten Band zu ver- 
öffentlichenden Darſtellung der Leibniziſchen Philoſophie aus jener 
Zeit geradezu nennt, wird wohl Letzterem zuzuſchreiben ſeyn. 

Citationen der Einleitung ins Kritiſche Journal in gelehrten 
Zeitſchriften, wie z. B. Leipziger Literaturzeitung 1812, Nro. 90 
(Recenſion von Schellings Schrift gegen Jacobi), zeigen, daß man 
früher nicht daran zweifelte, dieſelbe enthalte nur Schellingſche Ge— 
danken. Doch läge hierin noch kein Beweis, fo wenig als in Bach— 
manns Zeugniß für den Hegelſchen Urſprung der Abhandlung über 
die Conſtruktion in der Philoſophie. 

Obwohl (um gleich auch die anderen aus dem Kritiſchen Jour⸗ 
nal der Philoſophie aufgenommenen Stücke durchzugehen) obwohl 
der Aufſatz: Rückert und Weiß oder die Philoſophie, zu der 
es keines Denkens bedarf, in Hegels Werke nicht aufgenommen 
worden war, ſo wurden doch nachträglich Stimmen laut, welche 
ihn für dieſe in Anſpruch nahmen. „Dieſelbe leichte Ironie, mit 
welcher Hegel Krug abfertigte, dieſelbe logiſche Beſtimmtheit, derſelbe 
Gang der Analyſe walten auch hier.“ Man könnte billigerweiſe 
fragen, ob denn Schelling von dieſen Eigenſchaften ſo verlaſſen ge— 
weſen; man bürfte ferner nur z. B. auf die ebenfalls im Kritiſchen 
Journal erſchienene, aber wohl deßhalb, weil ſie im Notizenblatt ſteht, 
wenig oder gar nicht beachtete Villersſche Recenſion hinweiſen, die an 
leichter Behandlung und logiſcher Schärfe der Rückertſchen nichts 
nachgibt. Allein es bedarf deſſen nicht, denn es iſt ein äußerer, von 
allen ſubjektiven Anſichten unabhängiger Grund vorhanden, nach 
welchem der Verfaſſer jenes Aufſatzes kein anderer als Schelling iſt. 
Es unterliegt nämlich keinem Zweifel, daß dieſer das Notizenblatt 
im Kritiſchen Journal (S. 164 ff.) geſchrieben hat, aus der Nro. 5 
deſſelben aber (S. 181), in der Schellings Feder ganz beſonders 
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zu erkennen iſt, folgt, daß der Verfaſſer der Rückertſchen Recenſion 
und der Schreiber dieſes Notizenblatts, da es einen Nachtrag zur 
erſteren enthält, einer und derſelbe iſt. Dieſer Grund iſt ganz 
entſcheidend. Uebrigens finden ſich auch noch andere einzelne An— 
zeichen ihres Schellingſchen Urſprungs. Z. B. ein ſtehender Aus- 
druck im Kritiſchen Journal iſt der: „Durchbruch“, „zum Durch— 
bruch verhelfen“ oder „zum Durchbruch kommen“; vgl. S. 7, Z. 11 
v. o. in der ſchon als Schellingiſch erkannten Stelle, S. 126, 
Z. 14 v. u., S. 187, Z. 12 v. u. Dieſer Ausdruck findet ſich 
hier zweimal S. 78 und S. 93. Der prägnante philoſophiſche 
Gebrauch des Worts empfängt S. 92, Z. 1 v. u. iſt gleich- 
falls ein zu jener Zeit Schelling eigenthümlicher und findet ſich 
„B. S. 212, Z. 18. 0902 (gl. S , , 8) Hr de 
und S. 517, 3 8 v o, ſowie s ogg UNE 
über die Metalle) im vorhergehenden Band. Schellingiſch wie nur 
irgend etwas iſt der Satz S. 94: „jener Nothwendigkeit aber, 
welche nicht mit der Freiheit im Kampfe liegt, jener göttlichen, 
überſinnlichen, unbewegten, heiligen, die Schickſal heißt, ſich zu 
unterwerfen, iſt die Lehre jeder ächten Philoſophie und die ein— 
zige Weisheit.“ Ganz ähnlich heißt es in einem Würzburger 
Manuſcript: 

Dieß beruhigt uns, dieß erhebt uns auf immer über alle leere Sehn- 
ſucht, Furcht und Hoffnung, zu wiſſen, daß nicht wir handeln, ſondern 
daß eine göttliche Nothwendigkeit in uns handelt, von der wir zum Ziel 
getragen werden, und mit der nichts im Widerſtreit ſtehen kann, was 
aus abſoluter Freiheit folgt. 

Wenn endlich S. 87 Rückert vorgeworfen wird, er nehme 
den Idealismus auf den ganz gemeinen Standpunkt herunter, „wo 
jeder Taglöhner und Markthelfer auch ſteht“, ſo erinnert dieß an 
die Worte eines Briefs an Fichte 1: „Kann ich dafür, wenn man 
mir keinen andern Begriff der Natur zuſchreibt, als den jeder Che— 
miker und Apotheker auch hat.“ Man ſehe auch das Citat S. 88. 


Briefwechſel, S. 103. 
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Den entſchieden nicht-Hegelſchen Urſprung der auch nicht in 
die Werke Hegels aufgenommenen Abhandlung über die Con— 
ſtruktion in der Philoſophie hat neuerdings Haym ! geltend 
gemacht, indem er vorzüglich den Satz heraus hebt, in welchem 
von der noch zu erwartenden Erfindung der „univerſellen Symbolik“ 
die Rede iſt (S. 130, Z. 8 ff. v. o.). Zu dieſem Ausſpruch 
findet ſich der Commentar in einem Abſchnitt der Philoſophie der 
Kunſt (S. 446 ff.), wo Schelling die Frage beantwortet, ob es 
wohl möglich ſey, aus der ſpeculativen Phyſik den Stoff einer 
neuen Mythologie zu nehmen. Außerdem hat Haym unter anderem 
auf das Citat des Syſtems des transſcendentalen Idealismus im 
Tert und ohne Nennung des Verfaſſers (S. 138) hingewieſen, 
(mit welchem das ähnliche Citat in der Methode des akademiſchen 
Studiums, S. 290 zu vergleichen wäre). Allein viel entſchei— 
dender als dieſes Citat, iſt die Aeußerung über ſeine ſämmtlichen 
Schriften, welche S. 148, 3. 8 ff. v. u. ſteht, und wodurch ſich 
Schelling geradezu als den Verfaſſer dieſer Abhandlung bekennt. Im 
Uebrigen verweiſe ich auf die von mir durchgängig citirten vielen 
und auffallenden Parallelſtellen aus allen gleichzeitigen Schriften 
Schellings, namentlich die von S. 252 bis 256 angeführten. Der 
8. IV der ferneren Darſtellungen, der von der philoſophiſchen Con— 
ſtruktion handelt (im vorhergehenden Band S. 391 ff.), würde 
aber, beſonders von S. 405 an (Neue Zeitſchrift 1 Bd., Stück 
2, S. 24 ff.) für ſich allein vollkommen hinreichend ſeyn Schel— 
ling als Verfaſſer der Höyerſchen Recenſion durch ihren Inhalt 
zu beglaubigen. Die Schrift Höyers zu recenſiren, mußte Schelling 
um ſo angenehmer ſeyn, je mehr er in dem Entwicklungsgang dieſes 
ſchwediſchen Philoſophen ein gut Theil ſeines eignen Wegs in einem 
lebenden Gegenbild reconſtruirt ſah. Man vergleiche in dieſer 


ma. a. O. S. 213. und S. 503, Anm. 1. Auch von dem Aufſatz über 
Rückert und Weiß ſagt Haym S. 502, Anm. 3, die Hegelſche Autorſchaft des⸗ 
ſelben ſey mindeſtens zweifelhaft, aber es iſt ein Widerſpruch, wenn er denſelben 
dennoch zur Charakteriſtik Hegels anwendet, wie dieß z. B. S. 185 geſchieht. 
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Hinſicht S. 140, Z. 6 ff. v. u., vgl. mit der vorhin citirten Stelle 
. 8, ff . 

An die letztgenannte Recenſion ſchließt ſich nach Inhalt und 
Wichtigkeit die Villers ſche (S. 184ff.) an, für deren Schellingſchen 
Urſprung vorhandene Briefe noch beſonders Zeugniß geben, worin 
ſich Villers über die Recenſion beſchwert und Schelling ihm ant— 
wortet.! (Auch von Höyer iſt der Brief da, mit welchem er 
die Ueberſendung ſeines Buchs an Schelling begleitet und dieſen 
um ſein Urtheil bittet, aber kein weiterer.) 

Daß die Anzeige der andern franzöſiſchen Schrift (S. 202) 
ebenfalls von Schelling iſt, iſt nicht zu bezweifeln. 

Noch bemerke ich, daß die Methode des akademiſchen Studiums 
verſchiedene Zuſätze aus dem Handeremplar des Verfaſſers erhalten 
hat, z. B. S. 226, 229, 230, 255, Anm. u. a. Dagegen wurden 
einige kleine Stücke zu ephemeren und unbedeutenden Inhalts im 
Kritiſchen Journal übergangen, nämlich aus dem Notizenblatt Bd. 1, 
Stück 3, S. 94—98, ferner was S. 163 dieſes Bandes und 
S. 206 in den betreffenden Noten erwähnt iſt. 

Ich komme nun wieder auf die Philoſophie der Kunſt. 

Es wurde ſchon nachgewieſen, daß die Philoſophie der Kunſt 
zur Abhandlung über das Verhältniß der Naturphiloſophie zur 
Philoſophie überhaupt vielfach einen Commentar bilde. Ebenſo 
wurde bereits bemerkt, daß die religionsphiloſophiſche Vorleſung 
in der Methode des akademiſchen Studiums als ein Auszug aus 
der Philoſophie der Kunſt gelten könne: dieſe enthält den gleichen 
Gedankengang mit jener, beide haben wörtliche Uebereinſtimmungen, 
wie denn zwei in beiden faſt ganz gleichlautende Stellen, um ſie 
nicht zweimal zu drucken, in der Philoſophie der Kunſt weggelaſſen 
wurden, da es unbeſchadet des Sinns und Zuſammenhangs ge- 
ſchehen konnte; nämlich, was S. 288 ſteht, iſt S. 430, 3. 3—4 
v. u., und was S. 289, Z. 3 v. o. bis S. 290, 3. 4 v. o. 


Man vergleiche über Villers Steffens Was ich erlebte, Band V, 
374. 


A 
D. 
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ſteht, iſt S. 434, 3. 9— 10 v. u. ausgefallen. Endlich harmo⸗ 
niren beide (die Methode und die Philoſophie der Kunſt) in den 
Formeln für den Gegenſatz des Heidenthums und Chriſtenthums. 
In beiden nämlich wird das Heidenthum als Darſtellung oder An— 
ſchauung des Unendlichen im Endlichen, das Chriſtenthum als 
Darſtellung oder Anſchauung des Endlichen im Unendlichen charak— 
teriſirt, während in der ſchon beſprochenen Abhandlung über das 
Verhältniß der Naturphiloſophie zur Philoſophie überhaupt umge⸗ 
kehrt das Heidenthum als Aufnahme oder Einbildung des Endlichen 
ins Unendliche, das Chriſtenthum als Einbildung des Unendlichen 
ins Endliche beſtimmt wird. Und hierüber iſt zunächſt noch einiges 
zu ſagen; denn der Wechſel jener Formeln in der Methode des 
akademiſchen Studiums und in der genannten Abhandlung war der 
einzige Einwurf gegen die Nichtidentitaͤt des Verfaſſers beider, der 
einigen Schein hatte, wiewohl man freilich gar nicht bedacht zu 
haben ſcheint, daß ja ſchon der Gebrauch der Formel „Ein— 
bildung des Endlichen ins Unendliche oder des Unendlichen ins 
Endliche“ an ſich — ohne ihre Anwendung auf das Weſen des 
Heidenthums und des Chriſtenthums — eine Schelling ganz eigen⸗ 
thümliche iſt, und die ſich bei ihm in verſchiedenen gleichgeltenden 
Ausdrücken überall wiederholt, wie als Einbildung des Idealen ins 
Reale, des Allgemeinen ins Beſondere, der Einheit in die Vielheit, 
und umgekehrt. Die Anwendung der Formel erſcheint gegen ſie ſelbſt 
nur als etwas Accidentelles. Wollte man daher Hegel jene Ab—⸗ 
handlung zuſchreiben, ſo müßte man vor allem ſich und andern 
begreiflich machen, wie Hegel auf einmal einer Formel ſich bedienen 
konnte, die ſo ganz nur Schellingiſch war. Zu behaupten, Hegel 
habe eben hier den Schellingſchen Ton nachgeahmt, iſt doch zu 
naiv, zumal das weitere Curioſum herauskäme, daß dann Schelling 
in der Methode (nur mit Umſtellung der Formeln) ſeinen Nach⸗ 
ahmer wieder nachgeahmt hätte. Es iſt unendlich viel leichter zu 
denken, daß Schelling in der Anwendung jener Formel auf das 
Heidenthum und Chriſtenthum variirte, als anzunehmen, daß Hegel 
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ſich völlig und plötzlich nur für den Zweck jener Abhandlung in 
das Gewand einer ihm fremden Diktion gehüllt habe. In der 
That laſſen ſich auch jene Formeln in ihrer Anwendung aufs Heiden— 
thum und Chriſtenthum leicht verwechſeln, ohne daß dadurch die 
anderweitige Hauptbeſtimmung des Charakters der beiden Religionen 
ſelbſt verändert oder aufgehoben würde, die ſich vielmehr auch bei 
veränderten Formeln gleich bleibt, wie ich mir zu zeigen erlaube. 
Für das Weſen des Heidenthums nämlich iſt die ſich gleichbleibende 
Hauptbeſtimmung, daß es ſey Unterordnung des Unendlichen unter 
die Endlichkeit (Methode, S. 288) — Vergötterung des Endlichen 
(Abh., S. 120, 3. 6 v. o.) —, für das Chriſtenthum Unter 
ordnung des Endlichen unter das Unendliche. Setzen wir nun 
dieſe Beſtimmung in jene Formeln um, ſo finden wir, daß die 
gleiche Formel nur von verſchiedenen Standpunkten aus das einemal 
auf das Heidenthum, das anderemal auf das Chriſtenthum paßt. 
Wir nehmen z. B. die Formel „Einbildung des Endlichen ins 
Unendliche“. Wird nun in dieſer der Nachdruck auf den Ausgangs- 
punkt gelegt, nämlich das Endliche, ſo paßt ſie aufs Heidenthum, 
und ſo iſt ſie in der Abhandlung genommen, vergl. S. 119. Wird 
aber mit derſelben Formel (Einbildung oder Aufnahme des End— 
lichen ins Unendliche) bezeichnet, was das herrſchende Princip in 
einer Religion iſt, ſo paßt ſie aufs Chriſtenthum, und ſo — nämlich 
als Anſchauung des Endlichen im Unendlichen — iſt die Formel 
in der Methode angewendet. Ebenſo, nur umgekehrt, verhält es 
ſich mit der andern Formel „Einbildung des Unendlichen ins End— 
liche“. Sieht man hier darauf, daß das Herrſchende das Endliche 
iſt, ſo iſt ſie die Formel fürs Heidenthum (nach der Methode 
S. 288, vgl. S. 292, Z. 16 v. o.); ſieht man aber auf den 
Ausgangspunkt, welcher das Unendliche iſt, ſo iſt ſie die Formel 
fürs Chriſtenthum, wie in der Abhandlung S. 119. — Will man 
darüber ſtreiten, welche von beiden die beſſere Formulirung ſey, 
fo iſt es ohne Zweifel beſſer, zu ſagen, das Weſen des Chriſten— 
thums ſey Aufnahme des Endlichen ins Unendliche oder Anſchauung 
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des Endlichen im Unendlichen, das des Heidenthums umgekehrt 
Einbildung des Unendlichen ins Endliche, wie es auch Schelling 
in der Methode vorzog, ſofern das, was ein anderes aufnimmt, 
das Herrſchende iſt, das Aufgenommene dagegen das Beherrſchte 
(nach Philoſophie der Kunſt S. 378, Z. 5 v. o.), im Heiden— 
thum aber war das Herrſchende das Endliche, im Chriſtenthum iſt 
es das Unendliche; der Weg aber oder das Mittel hierzu (zum Ueber— 
gewicht des Unendlichen über das Endliche, des Idealen über das 
Reale im Chriſtenthum) iſt „nicht eine Erhebung der Endlichkeit zur 
Unendlichkeit, ſondern eine Endlichwerdung des Unendlichen“, wie 
die Abhandlung ſagt (S. 117), oder, wie die Methode (S. 292) 
ſich ausdrückt, vgl. mit Philoſophie der Kunſt S. 431 ff.: das 
wahre Unendliche mußte erſt ins Endliche kommen, um dieſes 
an ſich ſelbſt zu opfern, es dadurch zu verſöhnen und — als 
Geiſt — zum Unendlichen zurückzuführen: — wir ſehen, die 
Methode (und die Philoſophie der Kunſt) ſtimmt auch in dieſer 
letzteren Beſtimmung mit der Abhandlung völlig überein ungeachtet 
ihrer Abweichung von derſelben bei der Anwendung jener Formel. 

Wenn Schelling in der Abhandlung vielmehr das Chriſten— 
thum als Einbildung des Unendlichen ins Endliche oder als An— 
ſchauung des Unendlichen im Endlichen bezeichnete, ſo iſt meines Er— 
achtens der Grund darin zu ſuchen, daß er es dort nicht nach 
ſeiner allgemeinen Richtung, ſondern gleich nur nach dem 
charakteriſirt, was er als ſein Beſonderſtes und Innerſtes, als 
ſeine „Vollendung“ erklärt, zu welcher das Chriſtenthum als Ge— 
genſatz nur der Weg ſey (S. 120, 3. 1 v. o.). Das Streben 
nach dieſer Vollendung nennt er Myſticismus. Nach dieſer tief 
in ihm liegenden Tendenz betrachtet, iſt das Chriſtenthum Schauen 
des Unendlichen im Endlichen, während ſeine „allgemeine und un— 
mittelbare Richtung“ auf das Unendliche geht. Sein herrſchendes 
Princip iſt das Unendliche, aber innerhalb dieſer principiellen Rich— 
tung ſelbſt bricht wieder „das ſymboliſche Beſtreben“ (= das Un— 
endliche im Endlichen zu ſchauen) durch. Die Philoſophie der Kunſt 
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gibt auch hierüber Aufklärung; man vergleiche insbeſondere S. 447. 
Ebendaſelbſt (S. 448) findet ſich dann auch das Nähere über das 
Verhältniß der Speculation zu jenem Myſticismus. 

Im Weiteren bemerke ich nun von der Philoſophie der Kunſt, 
daß deren Anfangsſätze (ss. 1—15), fo wie fie hier gedruckt find, 
wohl erſt den fpäteren, Würzburger Vorträgen angehören; bei 
dem erſten Vortrag in Jena ſcheint ſie der Verfaſſer anders ge— 
geben zu haben, wie ich auch aus der äußeren Beſchaffenheit des 
Manuſcripts abnehme, ohne Zweifel mehr conform der urſprüng⸗ 
lichen Ausdrucksweiſe des Identitätsſyſtems. — Es ſcheint, daß 
Schelling niemals im Sinn hatte, die Aeſthetik als Ganzes zu 
ediren; er konnte es auch nach der Herausgabe der Methode des 
afademifchen Studiums und dem in das Kritiſche Journal Auf: 
genommenen ohne Wiederholung von ſchon Bekanntem nicht mehr 
thun. Ueberdieß hatte er in derſelben vielfach nur die von 
Schiller, Goethe, den Schlegels vertretene Literatur benutzt, und 
konnte gerade z. B. dieſen Männern gegenüber auf das ihm 
Eigenthümliche keinen ſo großen Werth legen. Ihm konnte die 
Philoſophie der Kunſt nur als ein Verſuch gelten, den er zu— 
nächſt für ſich ſelbſt machte, die Ideen und die Methode feiner 
Philoſophie auf die Wiſſenſchaft der Kunſt anzuwenden, und etwa 
durch dieſe Anwendung bei ſeinen Zuhörern ein lebendiges Ver— 
ſtändniß und erhöhtes Intereſſe für ein Syſtem zu wecken, durch 
das allerdings zum erſtenmal das vielgeſtaltige, für den Laien 
ſchwer zu begreifende Weſen der Kunſt in beſtimmte, einfache und 
unter ſich harmonirende Conſtruktionen gefaßt war. Hätte nun 
auch dieſer letztere Vorzug beſonders bei noch weiterer Ausbildung 
ſie ihm als druckwürdig erſcheinen laſſen können, ſo mochte er da— 
gegen bald von dieſer oder jener feiner eigenſten, zur Zeit der erften 
Abfaſſung der Aeſthetik beſonders gehegten und in dieſer noch mehr 
als in den anderen gleichzeitigen Schriften prononcirten Ideen 
abgekommen ſeyn, ſo daß es ihm doch nicht möglich war die Philo⸗ 
ſophie der Kunſt ohne eine theilweiſe gänzliche Umarbeitung zu 
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veröffentlichen. Und auch über einzelnes Hiſtoriſche, wie z. B. über 
den Urſprung der gothiſchen Baukunſt, war er vielleicht nach weni— 
gen Jahren anderer Anſicht geworden. Je weniger aber er ſelbſt 
an die Publikation ſeiner Aeſthetik dachte, deſto mehr ſcheint ſie 
ſich durch nachgeſchriebene Hefte überall hin verbreitet zu haben, 
worüber eine Anmerkung in den Jahrbüchern der Medicin als 
Wiſſenſchaft Bd. 2, Heft 2, S. 303 ſich ausſpricht. 

Ohne das Intereſſe, welches die Philoſophie der Kunſt auch 
in ihrem allgemeinen Theil als Commentar und Pendant zu an— 
deren Schriften Schellings und als Mittel der Aufhellung einiger 
Ungewißheiten in der philoſophiſchen Literatur darbot, würde wohl 
auch jetzt das Ganze nicht veröffentlicht worden ſeyn, und ich bin 
ſchuldig ausdrücklich zu ſagen, daß der Verfaſſer ſelbſt für wirklich 
druckwürdig nur die Abhandlung über die Tragödie erklärt hat, 
vom Uebrigen aber höchſtens Einzelnes des Drucks werth erachtete. 
Allein, was nun z. B. die beſonderen Kunſtformen betrifft, aus 
deren Darſtellung man etwa einzelnes auszuwählen gehabt hätte, 
ſo wollte ſich hier kein Maßſtab für die Ausſcheidung finden, 
vielmehr ſchien die Harmonie des Ganzen, das Ineinandergreifende, 
durch Parallelen ſich gegenſeitig Erklärende der einzelnen Stücke 
durchaus nicht zu erlauben dieſes oder jenes auszuſondern. Auch 
war nicht etwa ein Theil vor dem andern durch reichere Ausführung 
bevorzugt. Doch ſelbſt für die Mittheilung des Grund legenden 
allgemeinen Theils ſprach nicht bloß ein kritiſches Intereſſe und 
nicht bloß der Vortheil des völligeren Verſtändniſſes auch des be— 
ſonderen. Hatte doch Schelling ſelbſt durch eine Aeußerung in 
ſeinen nachgelaſſenen Schriften (Einleitung in die Philoſophie der 
Mythologie, S. 241) begierig gemacht das Kapitel über die My- 
thologie in der Philoſophie der Kunſt kennen zu lernen. Es inter— 
eſſirt uns nun zu ſehen, wie er ſchon damals die Mythologie nicht 
vom bloßen Zufall ſubjektiver Erfindung herleitete, — die Phantaſie 
zwar war die Erfinderin, aber ſie folgte in ihren Dichtungen un— 
willkürlich dem Typus der Ideen, inſofern einer Nothwendigkeit, 
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ſie bildete in der Mythologie eine zweite Welt mit abſoluter Ob— 
jektivität, und nicht das Werk einzelner Individuen als Individuen 
war die Mythologie, ſondern das eines ganzen Geſchlechts, ſofern 
es ſelbſt Individuum (S. 414). Dieſe Nothwendigkeit muß 
freilich ſpaͤter in der Philoſophie der Mythologie einer ganz ande- 
ren Platz machen. Das Geſchlecht, „das einem einzelnen Men⸗ 
ſchen gleich,“ wird zum menſchlichen Bewußtſeyn ſelbſt — in 
welchem auch allein die Totalitaͤt dem Individuum gleich iſt — 
und in dieſem erzeugen ſich die Göttervorſtellungen urſprüng⸗ 
lich ohne alles Zuthun der Phantaſie mit einer Nothwendigkeit, die 
ſich durchaus nicht von Ideen oder von einer idealen Regel her- 
ſchreibt, ſondern von einer Kataſtrophe des menſchlichen Bewußt⸗ 
ſeyns und einem daraus folgenden unwillkürlichen Proceß, dem 
das Bewußtſeyn hingegeben iſt, unter dem es leidet. 

Es dürfte ſomit die vollſtändige Veröffentlichung der Philo— 
ſophie der Kunſt aus verſchiedenen Gründen gerechtfertigt und etliches 
aus dieſem vor mehr als 50 Jahren gehaltenen Vortrag vielleicht 
ſelbſt denen nicht unwillkommen ſeyn, welche heutzutage an dieſer 
Wiſſenſchaft arbeiten. 

Zum Schluſſe noch die Erinnerung, daß der Zeitfolge nach 
zum Inhalt dieſes Bandes auch die im Jahr 1802 geſchriebenen 
Zuſätze zur zweiten Auflage der Ideen zu einer Philoſophie der 
Natur (Band 2 dieſer Ausgabe) gehören, von welchen überdieß 
der erſte, der die Ueberſchrift hat „Darſtellung der allgemeinen 
Idee der Philoſophie überhaupt und der Naturphiloſophie insbe— 
ſondere als nothwendigen und integranten Theils der erſteren“ mit 
der viel beſprochenen Abhandlung über das Verhältniß der Natur- 
philoſophie zur Philoſophie überhaupt in einiger Verwandtſchaft ſteht. 

Eßlingen, im Oktober 1859. 

K. F. A. Schelling. 
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Ueber das abfolute Identitäts-Syftem und fein Verhältniß 
zu dem neueſten (Reinholdiſchen) Dualismus. 


Ein Geſpräch zwiſchen dem Verfaſſer und einem Freund. 


Der Verfaſſer. Was haben Sie denn hier, und was macht 
Sie auf eine ſo ungewöhnliche Art zu lachen? 

Der Freund. Was Sie hier ſehen, ſind Reinholds Beiträge 
zur leichteren Ueberſicht der Philoſophie; was mich aber zu lachen macht, 
iſt eine Entdeckung über Sie, welche in dem dritten Stück vorkommt. 

Der Verfaſſer. Nichts weiter? Doch laſſen Sie hören. Macht 
Reinhold Entdeckungen? 

Der Freund. Allerdings, und zwar keine geringeren, als daß 
Sie ſich der Lehrſätze ſeines Lehrers als heuriſtiſcher Principien bedient, 
und, wiewohl allem Anſehen nach, ohne es ſelbſt zu wiſſen und zu 
wollen, zugleich mit ihm (Reinhold nämlich) bei dem, was Sie die 
Abſurdität ſelbſt genannt haben, in die Schule gegangen ſeyen. Sehen 
Sie; hier S. 171 iſt die Stelle. 

Der Verfaſſer. Freilich hier ſteht es, und wüßte man nicht 
gleich, wo man es hinzuthun hat und worauf es die Antwort ſeyn 
ſoll, ſo könnte man es denn doch als eine ganz originelle Erfindung 
bewundern. So aber iſt es, außerdem daß es an ſich keinen Sinn 
hat, noch überdieß eine ganz gemeine Retorſion. 

Der Freund. Es iſt wahr; ich erinnere mich der Aeußerungen 
in der Vorrede zu der neuen Darſtellung Ihres Syſtems — 
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Der Verfaſſer. Ganz richtig, ich ſage daſelbſt: es ſolle Rein— 
hold hiemit förmlich erlaubt ſeyn, mich in Recenſionen, Journalen ꝛc. 
behaupten zu laſſen, was ihm gut dünke, übrigens aber ſich meiner 
Ideen und Methode als heuriſtiſchen Princips zu bedienen, 
welches (ſo ſetzt' ich hinzu) von gutem Nutzen ſeyn ſoll, und ſogar 
gegen den Idealismus mit aus ihm ſelbſt genommenen, nur 
auf dem Uebergang in ſeinen Kopf gehörig abſurd gewordenen Ideen 
zu kämpfen. 

Der Freund. Sie ſehen, er hat ſich Ihre Erlaubniß ſchnell zu 
Nutze gemacht, und gleich unmittelbar bei ihr ſelbſt angefangen, ſie als 
heuriſtiſches Princip zu brauchen. 

Der Verfaſſer. Ueberſehen Sie nicht, daß er ſelber, ſchon 
früher nämlich, am Ende ſeiner Recenſion meines Idealismus, nöthig 
gefunden hat zu erklären, man werde ſich meines Syſtems als heuri— 
ſtiſchen Princips vortheilhaft bedienen: was er damals ſagte, und was 
er hier ſagt, iſt Ein Ding; nur der Ausdruck muß ſich ihm umgekehrt 
haben. Damals beſchied er ſich noch, ſeitdem, ſehe ich, hat er in ſeiner 
Schule auch gelernt unbeſcheiden zu ſeyn. Die Naivetät jener Aeuße— 
rung und das gute Zutrauen, daß ich mir es ganz ruhig würde gefallen 
laſſen, glaubte ich nicht beſſer als durch die angeführte Erlaubniß er— 
wiedern zu können. 

Der Freund. Bemerken Sie aber wohl, daß er jener Aeuße— 
rungen von Ihnen mit keiner Sylbe Erwähnung thut. 

Der Verfaſſer. Deſto beſſer! Da muß ich ja faſt, ſo zu 
ſagen, eine Spur von Verſtand erblicken. 

Der Freund. Sie ſehen aber wenigften®, mein Freund, daß 
Sie mit den kurzen und bloß beiläufigen Bemerkungen, wie die in jener 
Vorrede, nicht abkommen, ſondern endlich ſich doch werden entſchließen 
müſſen, den Zudringlichkeiten dieſer Leute ein gründliches Ende zu machen 
und ſie bei der Wurzel anzugreifen. Oder bekennen Sie wenigſtens 
eine zu große Gleichgültigkeit gegen Ihre Gegner und für Ihre eigne 
Sache zu haben. 

Der Verfaſſer. Lieber Freund, Feinde und Gegner zu haben, 


(V 20) 5 


ift in dieſer Zeit für eine Sache zu halten, welche zur Ehre gereicht 
und zum Gutſeyn mit gehört. Dieſer Reinhold aber iſt mir von jeher 
ein langweiliger Geſelle geweſen, ſo daß, mit ihm mich einzulaſſen, oder 
ihn zu meinen Gegnern zu rechnen, mich immer viel Ueberwindung 
gekoſtet hat. Seit er nun zwar in die geiſtige Ehe getreten iſt, worin 
er ſich, wie er ſagt, auf das reine Empfangen einſchränkt, iſt er, ich 
geſtehe es, ein unterhaltenderer Gegenſtand für die Darſtellung gewor⸗ 
den, ſo daß ich es nicht verſchwören will, einmal gute Laune und 
Muße an ihn zu wenden. Ihn zu widerlegen oder mich gegen ihn 
zu vertheidigen, habe ich noch nie nöthig gefunden. 

Der Freund. Einer Kritik des Reinholdiſchen ſogenannten Sy» 
ſtems ſollen Sie auch ferner überhoben ſeyn; es iſt dazu genug, daß 
man Ihre Grundſätze kennen lerne, da es für jeden, der dieſe faßt 
und jenes kennt, das Zeichen des Thiers ſchon an der Stirne trägt, 
und als ein Dualismus von der roheſten Art eine weitere Beurtheilung 
ſeiner inneren Beſchaffenheit und Weſen nach eben nicht erfordert. So 
arm iſt auch die deutſche Welt noch nicht an Kritikern, daß ihm das 
nöthige Recht nicht widerfahren ſollte. Dazu ſind die Würzburger, ja 
ſogar die Tübinger Gelehrten Anzeigen vollkommen hinreichend. Was 
Reinhold ſelbſt betrifft, ſo befindet er ſich zu tief unter der Idee, von 
welcher man nur anfangen könnte ihm mit einer Beurtheilung ver⸗ 
ſtändlich zu werden, und dieſe Geiſtesknechtſchaft muß, wie jede andere, 
durch die er gegangen iſt, ihre geſetzte Zeit dauern, ehe man hoffen 
kann ihm irgend etwas beizubringen. Er muß immer erſt das Ende 
und den Gipfel des Unſinns vor ſich ſehen, ehe er aufhört. Was ſein 
Betragen betrifft, jo hat er den Vortheil, ſich ohne Scheu alles er- 
lauben zu dürfen, weil er nichts mehr zu verlieren hat. Eine Sache 
aber, die nicht beurtheilt werden kann, iſt doch wenigſtens fähig charak⸗ 
teriſirt zu werden. 

Der Verfaſſer. Auch iſt dieß meine Meinung, nur muß man 
ihr erſt Zeit laſſen ſich ſelbſt zu charakteriſiren. Die geheime Furcht, 
das Gefühl der Nullität, das dieſe Art der Eingeſchränktheit äugſtiget, 
bringt ſie endlich unfehlbar zur Verwirrung, und zwingt ſo die Trüb— 
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ſeligkeit ſelbſt, durch ihre Krümmungen und Wendungen kurzweilig zu 
werden. Meine Marime iſt, daß man in jedem ſolchen Fall den Mo— 
ment des höchſten Ausbruchs erwarten muß, um die Sache aufs kür— 
zeſte abthun zu können. 

Der Freund. Dieſen Moment haben Sie, was Reinhold be— 
trifft, wirklich erwartet, und es ſcheint mir, daß Sie ſich eben über 
dieſen Punkt am eheſten auf mein Urtheil verlaſſen dürfen, da ich ent— 
fernt von allem eignen Antheil an dieſem Schauſpiel, und keine Stelle 
einnehmend, wo ich jemanden oder jemand mir zu nahe treten könnte, 
gleichwohl meinem Intereſſe für den Gegenſtand ſo viel hiſtoriſche 
Kenntniß der Sache und der Perſonen verdanke, um zu bemerken, wie 
Ihr Schweigen und Ihre wohlbekannte Geringſchätzung auch dieſer 
Schwachherzigkeit Muth macht, die ſich, wie Sie ſehen, auf die bisher 
gebrauchten, eben auch nicht löblichen Mittel nicht mehr einſchränkt, 
ſondern in ein neues Fach übergeht. Dieſe letzte Erfindung, ſo ſchlecht 
ſie iſt ihrem Urſprung nach, ſo widerſprechend nothwendig und ihm 
ſelbſt verderblich im Fortgang, kaun Ihnen denn doch zeigen, daß Sie 
dem Reinhold künftig genauer auf die Finger ſehen müſſen. 

Der Verfaſſer. Ruhig, lieber Freund, was nöthig iſt, wird 
geſchehen. Ich verſpreche mir von dieſer neuen Wendung auch noch 
anderes. Er wird nicht umhin können uns ſelbſt einige hervorragende 
Zipfel ſeines Syſtems in die Hand zu geben, die wir nur aufheben 
dürfen, um die ſaubern Dinge, die darunter verborgen ſind, und die 
er, ſo oft ſie hervorgezogen werden, immer wieder hübſch zuzudecken 
ſucht, oder ſich anſtellt von ihnen nichts zu wiſſen, au den Tag zu 
fördern. Er wird uns die Mühe abnehmen; wir dürfen ihn nur 
machen laſſen, ſicher, daß er ſich ſelbſt um den Hals rede. Ich ver— 
muthe auch in den Beweiſen einen überſchwänglichen Fond von Belu— 
ſtigung. Doch damit ich der Sache gewiß werde, ſo bitte ich Sie, ehe 
wir weiter gehen, mich genauer zu unterrichten, welche Bewandtniß es 
mit ſeiner Entdeckung hat. 

Der Freund. Den erſten Stoß alſo hat ihm die neue Dar— 
ftellung des Syſtems der Philoſophie beigebracht. Wenn Sie aber 
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glauben, daß dieſe allein hingereicht, fo irren Sie ſich, lieber Freund. 
Denn freilich, daß Ihr Syſtem überhaupt, und ſo, wie es in dem 
letzten Heft Ihrer Zeitſchrift dargeſtellt iſt, insbeſondere, ſich mit dem, 
was er jetzt Philoſophie nennt, ſchlecht vertrage, und ihr in alle Wege 
entgegengeſetzt ſeyn müſſe, konnte er, wenn auch nur aus den kleinen 
unbeliebigen Aeußerungen über ihn in der Vorrede, noch wohl ohne 
fremde Hülfe begriffen und einigermaßen ermeſſen haben. Es hätte 
aber lange Zeit währen können, ehe er den eigentlichen Punkt der Ent- 
gegenſetzung herausgefunden und es darüber zu etwas mehr als einem 
dunkeln Gefühl gebracht hätte, wäre nicht glücklicher oder vielmehr un 
glücklicher Weiſe ein Recenſent in der Erlanger Lit. Zeitung erſchienen, 
der ihm darüber die Augen öffnete, indem er den herausgehobenen 
Hauptpunkt jener Darſtellung den, unglaublichen Mißverſtändniſſen, 
Verdrehungen und Entſtellungen der neuen Philoſophie, welche jener 
ſich zu Schulden kommen läßt, nicht minder als ſeinen eignen Lehr— 
ſätzen auf eine Weiſe entgegenſtellte, bei der freilich der diametrale 
Gegenſatz beider und die traurige Nackt- und Bloßheit der letztern in 
ein ſehr helles Licht kam. 

Der Verfaſſer. Kennen Sie den Recenſenten? Seine Arbeit 
ſchien mir ein Verdienſt um die Wiſſenſchaft. 

Der Freund. Ich kenne ihn nicht, aber Reinhold verſichert, 
daß Sie ihn kennen, daß er zu Ihren Freunden, Ihren Schülern, zu 
Ihrer bis daher, wie er ſich ausdrückt, eſoteriſchen Schule gehöre. 

Der Verfaſſer. Ich verſichere, daß mir ſeine Perſon völlig 
unbekannt iſt, und daß von alle dem, meines Wiſſens, kein Wort 
wahr iſt. — Auch ſchien er mir eben nicht überall meinen Sinn ge- 
troffen zu haben. 

Der Freund. Solche Inſinuationen erlauben ſich die, welche alle 
Mittel und Wege, wär' es auch nur das friſche Herzeleid, das ihre Gegner 
den Redaktoren eines gelehrten Blattes angethan haben, benutzen, um lob— 
preiſende Recenſionen ihrer Sachen in gelehrte Zeitungen zu bringen. 

Der Verfaſſer. Das lohnt ſich der Mühe nicht. Laſſen Sie 
weiter hören. 
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Der Freund. Nachdem nun der Riß, welchen zunächſt die uns 
erwartete Recenſion, entfernter Weiſe die unerwartete Darſtellung Ihres 
Syſtems in das Lehrgebäude gemacht hatten, durch eine neue Dar⸗ 
ſtellung, zu welcher man dorther in aller Geſchwindigkeit die Mittel 
borgte, neu übertüncht, und die ſchönen Lehrſtücke, welche durch jene 
an den Tag gebracht worden, dem Licht entzogen und vorläufig wieder 
zugewühlt waren; nachdem man ferner bemerkt hatte, daß alle dieſe 
Verrenkungen und ſämmtliche Nachhülfen (die Sie noch müſſen kennen 
lernen) nicht gehörig verfangen wollen und doch nur kurze Friſt ver⸗ 
leihen: ſo gab dann die Verwirrung, in die man dadurch gerathen 
war, und die Furcht, daß die kleinen Handgriffe nicht unbemerkt bleiben 
möchten, erſt den Gedanken, lieber das Zuvorkommen zu ſpielen, und 
dann die weitern Maßregeln ein, von denen Sie jetzt mehr hören ſollen. 
Sie hatten in der letzten Darſtellung Ihr Syſtem, das Reinhold in 
dem letzterſchienenen Heft ſeiner Beiträge auf alle Weiſe aus ſeiner 
Stelle zu rücken und zu verunſtalten geſucht hatte, eigends wieder zu— 
rechte gerückt; da er ſich nun dadurch rechts und links beengt fühlte, 
ſo mußte er es ſich vorläufig wieder in die Lage bringen, worin er es 
zu ſehen gewohnt war, um auf dieſe Weiſe ſeiner Meiſter zu werden. 

Der Verfaſſer. Ich wette, daß ihm dieſes um ſo leichter ge— 
worden iſt, da er nur nöthig hatte, ſich ſelbſt zu übertreffen. 

Der Freund. Sie können überzeugt ſeyn, er hat es in allen 
ſeinen Fugen, Theilen und Zügen ſo verdreht, entſtellt und verzerrt, 
daß Sie es ſelbſt nicht wieder kennen ſollten. Doch hören Sie ſelbſt 
(er liest von Seite 165 — 168 des angeführten Stücks ter Beitrage t). — Wie nennen 
Sie dieſe Manier? 

Der Verfaſſer. Wir werden ſie am kürzeſten und billigſten 
von ihrem Urbild und höchſten Muſter die Fr. Nicolaiſche Manier 
nennen. Denn es iſt offenbar, daß Reinhold, nachdem er ſich darauf zu 
legen angefangen, in dieſer Kunſt bereits keinen andern Meiſter mehr über 
ſich erkennt als den unvergleichlichen und unübertrefflichen Fr. Nicolai. 


Wir wollten mit dem Abdruck dieſer Stelle das Papier nicht verderben, und 
überlaſſen fie daher dem Leſer ſelbſt nachzusehen. 
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Der Freund. Vergeſſen Sie nicht den andern Theil dieſer Ma— 
nier, welcher darin beſteht, den Gegner mit einem Schwall von Ge— 
ſchwätz zu übergießen, alle Schleuſen des Uuſinns aufzuziehen, und 
alles in eine ſolche Waſſerfluth zu ſetzen, daß nichts mehr kenntlich oder 
von dem andern unterſcheidbar iſt. In dieſer Kunſt des grund-, boden- 
und endloſen Geſchwätzes hat er das Urbild bereits nicht nur erreicht, 
ſondern ſogar übertroffen. 

Der Verfaſſer. Freilich von dem kräftigeren Geiſt, der ſich 
nach Fichtes Antwortſchreiben in feinem Buchſtaben rühren ſollte, habe 
ich eben auch noch nichts verſpüren können. 

Der Freund. Wenn die Kraft nicht etwa in dem tüchtigen Un- 
terſtreichen liegt. 

Der Verfaſſer. Auch das hat er ſchon zu ſehr abgenutzt. Ich 
wollte ihm ſchon lange den Rath geben, ſich beim Druck mitunter ſtatt 
der ſchwarzen der rothen Dinte zu bedienen, welche beſonders bei den 
Als und Inwiefern und Juſoweit vortreffliche Dienſte leiſten 
müßte. Sehen Sie aber doch zu, ob wir aus dieſer Ueberſchwemmung 
einige Brocken herausfiſchen und zur Betrachtung bringen können! 

Der Freund. Das Erſte, was man ſich ohngefähr daraus 
nehmen kann, iſt, daß er Ihr Syſtem für ein Produkt aus Spingzis- 
mus und Idealismus hält. Daß dieß in ſeinem Kopf ſich ſo gefunden, 
der fein ganzes Leben in nichts als Zuſammenkneten und Zuſammen⸗ 
leimen ſich geübt hat, verwundert mich nicht; denn ſonſt wird dieſe 
Vorſtellung nicht leicht bei einem vernünftigen Menſchen angetroffen 
werden, da Sie ſich, man ſollte glauben, deutlich genug über dieſen 
Punkt erklärt haben. Mir ſchien Ihre Meinung über Spinozismus und 
Idealismus immer dieſe zu ſeyn, daß nämlich jedes dieſer Syſteme für 
ſich ſchon den Punkt enthalte, der aus der Einzelnheit eines jeden her— 
ausgehoben zugleich als der abſolute Indifferenzpunkt aller ſpeculativen 
Wahrheit und beider Syſteme erſcheinen müßte, ſo daß nicht eines 
durch das andere ergänzt, ſondern jedes für ſich ſelbſt das Ganze, beide 
alſo nicht relativ oder ſynthetiſch, ſondern abſolut eines ſeyen, jo wie 
es mir hinwiederum ſchien, daß, widerſprächen ſich beide wirklich, als— 
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dann nach Ihrer Meinung der Grund dieſes Widerſpruchs nicht zwi— 
ſchen beiden, ſondern in jedem für ſich betrachtet liegen müßte. 

Der Verfaſſer. Im Allgemeinen iſt dieß allerdings mit meiner 
Anſicht davon übereinſtimmend. Das Beſondere dieſes Verhältniſſes 
aber konnte nur in der Folge meiner Darſtellung vorkommen, und ganz 
vorzüglich ſollte Reinhold, der nachgerade wohl wiſſen könnte, wie kurz⸗ 
beſchnittene Flügel er hat, dem Buchſtaben nach-, geſchweige vorzufliegen, 
ſich beſchieden haben, darüber etwas zum voraus zu wiſſen. Das 
Weſentliche davon aber iſt Folgendes. 

Wie man auch die höchſte Idee der Philoſophie in Worte faſſe, 
ob ſie als abſolute Identität des Denkens und der Ausdehnung, des 
Ideellen und Reellen, oder wie ſonſt ausgeſprochen werde, denn alle 
dieſe verſchieden ſcheinenden Ausdrücke ſind ziemlich gleichbedeutend, ſo 
enthält ſie doch von allen dieſen Gegenſätzen an ſich betrachtet weder 
das eine noch das andere, ſondern daſſelbe dem Weſen nach, was 
ideal iſt, iſt zugleich auch real, daſſelbe, was denkt, auch das, was aus— 
gedehnt iſt, ſo daß, wofern die Einheit nur wirklich als abſolut ge— 
dacht wird, in der Natur desjenigen, was durch jene Idee bezeichnet 
wird, auch alle Dinge ohne einigen Unterſchied des Seyns und Nicht- 
ſeyns, der Möglichkeit und der Wirklichkeit, mit Einem Wort auf eine 
nichtzeitliche, ewige Weiſe enthalten und ausgedrückt ſeyn müſſen, und 
alſo auch nur durch und gleichſam an jener Trennung des Denkens und 
Seyns, welche mit dem Bewußtſeyn und für das Bewußtſeyn geſetzt 
wird, heraustreten aus der Ewigkeit, ſich abſondern von dem All und 
in ein zeitliches Daſeyn übergehen. Jene im Bewußtſeyn und zum 
Behuf des Bewußtſeyns nothwendige Trennung deſſen, was wir in 
jener Idee als vereinigt geſetzt haben, geſchieht aber, weil eins nur an 
dem andern, der Leib nur an der Seele, die Seele nur an dem Leib 
ſich abſondern kann von der Ewigkeit, nothwendig ſo, daß zugleich auf 
der einen Seite das Denken als geſetzt durch das Seyn, auf der an⸗ 
dern das Seyn als geſetzt durch das Denken, und der eine abſolute 
Indifferenzpunkt in zwei entgegengeſetzte relative Brennpunkte getrennt 
erſcheint. Denn wie von ſelbſt erhellet, fe iſt auch die Trennung, die 
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im Bewußtſeyn geſetzt iſt, bloß relativ, indem Denken und Seyn doch 
nicht auseinanderkommen, ſondern eins bleiben, nur daß wechſelsweiſe, 
indem das eine durch das andere, auch hinwiederum dieſes durch jenes 
beſtimmt und geſetzt wird. Der wahre Idealismus beruht einzig auf 
dem Beweiſe, daß außerhalb des Bewußtſeyns und abgeſehen von ihm 
jene Trennung gar nicht exiſtire; da nun eben durch dieſelbe und allein 
durch ſie das All ſich öffnet, die geſammte Erſcheinungswelt ſich her— 
auswirft aus dem, worin alles eins und nichts unterſcheidbar iſt, ſo 
iſt der Idealismus in Anſehung der Erſcheinungswelt oder gegenüber 
vom Endlichen poſitiv, negativ in Bezug auf jenes Außerhalb des Be— 
wußtſeyns, in Aufehung deſſen der Realismus oder Spinozismus Fate 
goriſch und poſitiv iſt. Dieſe Ausſage des Idealismus: „das Seyn iſt 
nicht an ſich abgeſondert vom Denken, ebenſowenig das Denken von 
dem Seyn“ hat Fichte nicht nur überhaupt mit der höchſten Klarheit 
aufgeſtellt, ſondern daſſelbe auch aufs beſtimmteſte durch ſein Princip 
und das, was er als Charakter deſſelben angibt, ausgeſprochen. Das 
Ich, welches nichts anderes als der höchſte Ausdruck jenes Abſonde— 
rungsakts iſt, iſt nach ihm reiner Akt, nichts als ſein eignes Thun, 
nichts unabhängig von feinem Handeln, überhaupt bloß durch und für 
ſich ſelbſt, nichts alſo an ſich oder in Anſehung des Abſoluten, eben— 
ſo auch alles, was mit dem Ich und eben deßwegen auch nur für das 
Ich abgeſondert iſt von der Allheit. Mehr als dieſe negative Seite 
der Philoſophie kann im Idealismus als Idealismus nicht dargeſtellt 
werden. Die erſte Bemerkung dieſer nothwendigen Schranken des 
Idealismus und Hinweiſung auf das, was außer ihnen liegt, findet 
ſich ſchon in den Briefen über Dogmatismus und Kriticismus, deren 
Sinn manchem vielleicht jetzt eher aufgehen möchte, als es bei ihrer 
erſten Erſcheinung der Fall ſeyn konnte. Was aber der Reinhold von 
dieſer Sache vorbringt, beweiſet nur, was wir längſt gewußt, daß er 
noch immer nicht einmal die Anfangsgründe des Idealismus gefaßt hat. 

Der Freund. Ich glaube nun deutlich zu ſehen, daß der Ge⸗ 
genſatz von Naturphiloſophie und Transſcendentalphiloſophie bei Ihnen 
keinen andern Sinn haben kann, als es hat, wenn Spinoza das erſte 
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Buch feiner Ethik de natura, von der Allheit, und das zweite de 
mente, oder von dem Ich, überſchrieben hat. 

Der Ver faſſer. Keinen andern. 

Der Freund. Haben Sie bemerkt, wie Reinhold den Ausdruck 
ſpeculative Phyſik mißbraucht, den Sie der Naturphiloſophie geben, 
ſofern ſie vom Syſtem der Philoſophie abgeſondert und als eine eigne 
Wiſſenſchaft von den in jenem beſtimmten Principien aus weiter fort- 
geführt werden kann? Er gebraucht dieſe Bezeichnung für ſie, inſofern 
ſie integranter Theil des Syſtems ſelbſt iſt, und bringt auf dieſe Weiſe 
heraus: Ihre Philoſophie ſey transſcendentalphiloſophiſch und ſpeculativ⸗ 
phyſiſch zugleich. 

Der Verfaſſer. Dieß verdiente in der N. Allg. deutſchen 
Bibliothek gedruckt zu ſtehen. Doch laſſen Sie uns weiter gehen. War 
da nicht von einer Stelle die Rede, worin ich ſagte, daß Natur- und 
Transſcendentalphiloſophie die beiden ewig entgegengeſetzten ſeyn müſſen, 
und ließ er nicht ſo etwas verlauten, als hätte die eine und gleiche 
Wahrheit der beiden mir erſt jetzt aufzugehen angefangen? Ueberzeugen 
Sie mich mit meinen Augen, daß Reinhold das Letzte wirklich geſagt 
hat, denn was das Erſte betrifft, ſo iſt es noch jetzt meine Meinung. 

Der Freund. Ueberzeugen Sie ſich; hier S. 167. 

Der Verfaſſer. Lieber Freund, da wir doch Willens ſcheinen, 
den Spaß weiter fortzuſetzen, und dieſem würdigen Mann ganz den 
Proceß zu machen, haben Sie doch die Güte, die nöthigen Aktenſtücke 
herbeizuſchaffen. 

Der Freund. Sie finden dieſe hier alle ſchon beiſammen; auch 
die Blätter der A. Lit. Zeitung, worin die Recenſion des Idealismus 
abgedruckt iſt. 

Der Verfaſſer. Vortrefflich. Die erſt angeführte Stelle fteht hier 
S. IX der Vorrede zum Syſtem des Idealismus (Bd. III, S. 331). Was 
ich in jener Stelle leugne, iſt eben das, was er jetzt einfältig genug mir zu⸗ 
ſchreibt, verſucht zu haben, die Möglichkeit einer Vereinigung beider 
Wiſſenſchaften durch Syntheſe. Es wäre ihm ſehr gut geweſen, wenn 
er die Stelle richtig verſtanden und gehörig benutzt hätte. 
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Der Freund. So viel ich durch Sie ſelbſt von der Conſtruk— 
tion Ihres Syſtems erfahren habe, fo find jene beiden entgegengeſetzten 
in demſelben wirklich getrennt, ja es iſt als Syſtem ohne jene Tren— 
nung nicht einmal zu denken. Sprechen Sie nicht ſchon in dem An— 
fang Ihrer Darſtellung von einer reellen und ideellen Reihe, und 
welchen Sinn hätte ohne jene Trennung der Indifferenzpunkt? — Be- 
ſonders klar ſchien mir, was Sie mit Anwendung des Satzes, den 
Sie an einem Orte über das Weſen des Organiſchen aufgeftellt haben, 
von der Geſtalt des Univerſum und der ihr ähnlichen der Philoſophie 
geäußert haben, nämlich daß ſie nach außen indifferent ſey, nach innen 
aber nothwendig aus zwei entgegengeſetzten Quellpunkten das allgemeine 
Leben und die Bewegung verbreite. 

Der Verfaſſer. Ganz richtig, und daſſelbe läßt ſich auch ſchon 
aus dem eben von uns Verhandelten einſehen, daß, wenn das Seyn 
nur an dem Denken, das Denken an dem Seyn ſich abſondert vom 
Ewigen, alsdann auch jene abſolute Identität beider, worin alles be— 
griffen iſt, ſich im Bewußtſeyn und für das Bewußtſeyn nur durch 
zwei entgegengeſetzte Identitätspunkte darſtellen und ausdrücken kann. 
Jeder dieſer Punkte iſt nur durch den andern, aber eben deßwegen 
keiner an ſich; an ſich iſt nur das, worin ſie abſolut eins ſind, und 
der nur mit den Augen der Vernunft zu erblickende Centralpunkt beider. 
So wie jene bloß relativen Indifferenzpunkte getrennt ſind, ſind es auch 
Naturphiloſophie und Transſcendentalphiloſophie, die eben durch ihre 
Trennung geſetzt ſind. 

Der Freund. Das Merkwürdigſte iſt, daß Reinhold in der 
angeführten Recenſion Ihres Idealismus davon ſelbſt etwas eingeſehen 
zu haben ſchien, denn er ſagt ausdrücklich (S. 365): Jedes von beiden 
(Natur und Ich in Ihrem Sinne) ſchließt nur durch ſeine Relativität 
das andere aus, begreift aber durch ſeine Abſolutheit das andere in ſich. 

Der Verfaſſer. Wir werden, wenn ich nicht irre, in dieſer 
Recenſion noch andere Merkwürdigkeiten der Art finden. 

Der Freund. Der Mißgriff eines Idealismus, der einen Rea— 
lismus mit ſich im Gegenſatze hätte, müßte nach dieſer Vorſtellung 
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darin beſtehen, daß, da er eine abſolute Identität des Denkens und 
des Seyns als Princip ſetzen muß, er doch das Seyn nur durch das 
Denken beſtimmt ſeyn läßt, alſo von jenen beiden relativen Indifferenz⸗ 
punkten nur den einen auffaßt, den abſoluten aber im Fortgang des 
Syſtems ganz verliert; denn von dieſem angeſehen, kann das Seyn an 
ſich ebenſowenig durch das Denken als das Denken durch das Seyn 
beſtimmt ſeyn, da beide vielmehr abſolut eins ſind vermöge der höch— 
ſten Idee. 

Der Verfaſſer. Hierüber wäre noch vieles zu reden, mein 
Freund, wozu wir jetzt die Muße nicht finden möchten. Nothwendig 
aber zum Setzen des Abſoluten iſt, daß es nicht zugleich, ſondern viel— 
mehr auf völlig gleiche Weiſe als unendliche Realität und unendliche 
Idealität geſetzt werde. Denn es kann als Abſolutes nur unter der 
Form der Antinomie geſetzt werden, und, indem die Forderung an die 
Vernunft geſchieht, es als beides auf völlig gleiche Weiſe zu denken, 
ſo wird es, weil eins das andere ausſchließt, nothwendig als dasjenige 
gedacht, was an ſich weder das eine noch das andere, aber eben deß— 
wegen abſolut iſt. So bald es fixirt wird unter dem einen dieſer 
beiden Reflexionsgegenſätze, ſo daß es entweder bloß als unendliches 
Seyn oder als unendliches Denken ohne alle Antinomie gedacht wird, 
ſind wir auch aus der Sphäre der wahren Abſolutheit heraus in der 
einer bloß relativen; ſo wie wir dagegen, wenn es als beides zugleich 
gedacht werden ſoll, in der Sphäre der Endlichkeit, der Limitation und 
der Theilbarkeit uns befinden. Alle dieſe Beſtimmungen und die Unter- 
ſchiede dieſer Beſtimmungen ſind weſentlich, um den Eingang in jedes 
ſpeculative Syſtem, beſonders den Spinozismus und dasjenige, welches 
meinen Darſtellungen zum Grunde liegt, zu finden. Gleichwie nun die 
höchſte Exiſtenz, die des Abſoluten, auf jener völligen Untrennbarkeit 
und der totalen Gleichgültigkeit beruhet, jetzt als Erkennen und dann 
nicht als Seyn, jetzt als Seyn und dann nicht als Erkennen gedacht 
zu werden, ſo muß auch alles wahrhaft Exiſtirende, inſofern es als 
ſolches geſetzt wird, nicht zugleich, ſondern vielmehr auf völlig gleiche 
Weiſe als modus der Idealität und der Realität, als Seele und als 
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Leib gedacht werben, fo daß wahrhaft und an ſich betrachtet eigentlich 
weder das eine noch das andere exiſtirt, ſondern das Untheilbare und 
abſolut Identiſche beider, das wir weiter nicht beſtimmen können, ohne 
es unter dem einen dieſer Attribute zu ſetzen. Bei dieſer Beſchaffenheit 
der Sache muß, wie auf der einen Seite durch die Endlichkeit des 
Seyns das unendliche Denken der allgemeinen Identität entriſſen und 
als Denken geſetzt wird, hinwiederum auf der entgegenſtehenden durch 
die Endlichkeit des Denkens das unendliche Seyn der Allheit entzogen 
und als Seyn geſetzt' werden, fo daß nach zwei entgegengeſetzten Rich- 
tungen gleichwohl nie bloß das eine oder das andere, ſondern das un— 
veränderlich Identiſche beider geſetzt werde, und alle Beſtimmung durch 
Idealität und Realität eine bloß relative ſey. Denn was Sie im 
Gegenſatz gegen ein anderes als ein Seyn ſetzen, z. B. den Leib im 
Gegenſatz gegen die Seele, iſt, an ſich ſelbſt betrachtet, nicht minder ein 
modus des Erkennens als jenes, ſo wie in der Leibniziſchen Lehre 
der Leib ebenſo wie die Seele, an ſich betrachtet, ſelbſt wieder eine 
Monas iſt. 

Der Freund. Wenn alſo auch Idealismus und Realismus als 
völlig entgegengeſetzte Syſteme angeſehen werden könnten, ſo daß es 
möglich wäre zu ſagen, jener betrachte die Dinge bloß unter dem At⸗ 
tribut des unendlichen Erkennens, dieſer unter dem des unendlichen 
Seyns, obgleich dieß freilich in Anſehung des wahren Idealismus ſo 
wenig der Fall iſt als in Anſehung des wahren Realismus, ſo wären 
doch beide, vorausgeſetzt, daß nur jedes in ſeiner Art vollkommen ſey, 
ebenſo nothwendig eine und dieſelbe Wiſſenſchaft von ganz gleichem 
Inhalt, als es nothwendig iſt, daß jedes Ding, obwohl auf völlig 
gleiche Weiſe, modus des Erkennens und des Seyns, dennoch nur ein 
und daſſelbe ſich ſelbſt abſolut gleiche Ding von Einem Gehalt und 
Weſen iſt. 

Der Verfaſſer. So iſt es, und es durfte auch bloß in der⸗ 
ſelben Vorrede weiter geleſen werden, was gleich nachher von der ganz 
gleichen Realität, d. h. doch wohl der Indifferenz beider Wiſſen⸗ 
ſchaften in theoretiſcher, rein ſpeculativer Rückſicht geſagt iſt, um zu 
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begreifen, was es mit der Entgegenſetzung beider für eine Bewandt⸗ 
niß habe. 

Der Freund. Auch hat Reinhold nicht unterlaſſen, das völlig 
zu verdrehen, was Sie dort von der rein theoretiſchen Betrachtung ſagen. 

Der Verfaſſer. Ich verſtehe darunter nichts anderes, als 
was ich an einer andern Stelle rein objektives Philoſophiren, Philo⸗ 
ſophiren ohne alle Einmiſchung von praktiſchem Intereſſe genannt habe, 
kurz das entgegengeſetzte des Reinholdiſchen, das die ſchalen Subjekti⸗ 
vitäten ſeines dürftigen Geiſtes unter dem Namen der Liebe und des 
Glaubens an Wahrheit verbirgt. Daß dort nicht von praktiſcher Phi⸗ 
loſophie in dem Sinn die Rede ſey, in welchem fie ſelbſt ein noth⸗ 
wendiger Theil der rein⸗theoretiſchen oder eigentlichen ſpeculativen Phi⸗ 
loſophie iſt, hätte er eben daraus ſehen können, daß ihr in dem⸗ 
ſelben Zuſammenhange aller Einfluß auf das reine Theoretiſiren abge⸗ 
ſprochen wird. 

Der Freund. Lieber Freund, dann hätte er Ihnen auch nicht 
beweiſen können, daß Sie die eine und ſelbe Wahrheit unter den beiden 
verſchiedenen Formen erſt jetzt zu ſehen angefangen, und daß Sie die 
Augengläſer dazu ſich von dem Lehrer haben machen laſſen. 

Der Verfaſſer. Die optiſche Täuſchung über den letzten Punkt 
iſt leicht zu erklären. Denn daß freilich er und der Lehrer uns andere 
mit Augengläſern verſehen wollten, iſt uns zur Genüge bekannt, nur 
behauptete ich, daß ſie dabei nach Art des heiligen Criſpinus verfahren, 
unſere eignen entwendet, und ſtatt dieſer, welche ſcharf waren, die⸗ 
ſelben mattgeſchliffen zurückgeben wollten. 

Der Freund. Sonſt ſagt man: der Lügner muß ein gutes 
Gedächtniß haben. Hier trifft es auch den Verdreher und Verfälſcher. 
Wenn er auch albern genug iſt ſich einzubilden, Ihre Philoſophie vor 
dem Publikum entſtellen zu können, ſo ſollte er doch ſo viel Verſtand 
behalten, es nicht auf ſolche Weiſe zu machen, daß man ihn ſelbſt 
gegen ihn ſelbſt als Zeugen ſtellen kann. Hier, in dem dritten Heft 
berichtet er: ſich von dem Ich und der Natur zu der abſoluten Iden⸗ 
tität beider zu erheben, ſey ein Gedanke, der Ihnen erſt gekommen, 
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Ihre Philoſophie, die ſich darauf gründet, eine ganz neue Wiſſenſchaft. 
Nun leſen Sie folgende Stelle aus ſeiner Recenſion Ihres Idealismus. 

Der Verfaſſer. „Unbedingte Identität des Objektiven und 
Subjektiven iſt das Thema und Princip dieſer Philoſophie; und es läßt 
ſich ſchon vor aller weitern Unterſuchung mit völliger Gewißheit wiſſen, 
daß ſie kein anderes Reſultat herausbringen könne, als was ſie ſchon 
in ihre Aufgabe hineingelegt hat: „daß ſich nämlich über die 
Natur und das Ich hinaus nichts weiter denken laſſe als 
die abſolute Identität von beiden, daß beide nur inſo— 
fern reelle Wahrheit und Gewißheit haben, als ſie 
ſchlechthin eines und daſſelbe ſind, daß die Natur in 
ihrem Unterſchiede vom Ich bloße Erſcheinung des Ichs, 
das Ich in ſeinem Unterſchiede von der Natur bloße Er— 
ſcheinung der Natur, beides aber an ſich und für ſich 
ſelbſt betrachtet und der reellen Wahrheit nach das All— 
Eins ſey.“ (Jen. Allg. Lit. Zeit. Auguſt 1800. S. 363). 

Der Freund. Seite 365 finden Sie folgende Aeußerung: „durch 
die Wiederherſtellung der nur zum Behuf der Erklärung auf— 
gehobenen Identität werde dieſe als unbedingtes im Objektiven und 
Subjektiven nichts als ſich ſelbſt bedingendes All-Eins auch im Wiſſen 
des Philoſophen bewährt, und ſo die reine Wahrheit gefun— 
den.“ Ferner, denn er hat es auch hierin wie in nichts an reichlichem 
Auseinanderſetzen ermangeln laſſen, S. 369: „Um das einzige ſchlecht— 
hin urſprüngliche Wahre und Gewiſſe als ſolches kennen zu lernen, 
muß ſich der Transſcendentalphiloſoph über jede bloße Erſcheinung 
deſſelben emporſchwingen, folglich ſowohl von ſeinem empiriſchen Ich 
als den ſich demſelben ankündigenden (empiriſchen) Objekten ſchlechthin 
abſtrahiren, die unbedingte Dieſelbigkeit in ihrer urſprünglichen 
Entzweiung denken und beſchauen.“ 

Der Verfaſſer. Eine Stelle, die gar keinen Zweifel läßt, 
ſteht S. 371, wo geſagt wird: „Realismus und Idealismus, wovon 
jener der Naturphiloſophie, dieſer der Transſcendentalphiloſophie gleich 
geſetzt wird, ſeyen nur verſchiedene, jedoch nothwendig aufeinander 
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zurückweiſende Anſichten von einem und demſelben ſich ſelbſt 
bedingenden Unbedingten.“ 

Der Freund. Nun ſollen Sie die eine und gleiche Wahrheit 
in beiden zuvor nicht geſehen haben. 

Der Verfaſſer. Sie brauchten nicht einmal ſo weit zurückzu⸗ 
gehen, denn noch beſtimmter wo möglich ſteht daſſelbe noch in dem 
erſten Heft der Beiträge S. 86, wo es heißt: „das Urwahre oder reelle 
Abſolute in die Alleinigkeit oder Dieſelbigkeit des Ichs und der Natur, 
in die abſolute Identität von beiden zu ſetzen, war Schellingen aufbe⸗ 
halten. Die Transſcendentalphiloſophie oder die reine Wiſſeuslehre 
und die Naturphiloſophie oder die reine Naturlehre find nur zwei vers 
ſchiedene Anſichten von einer und derſelben Sache, von der ab— 
ſoluten Dieſelbigkeit, dem Alleins.“ 

Der Freund. Wie hat ſich denn nun zwiſchen dem erſten und 
dritten Heft das Blatt ſo gewendet, daß er in jenem Ihnen zum Vor⸗ 
wurf macht, über dem Ich, und der Natur die abſolute Dieſelbigkeit 
beider als das Urwahre zu ſetzen, und jetzt, da er ſieht, daß dieß 
allerdings der Fall iſt, ſich gar nicht mehr erinnern kann, daß er dieß 
ſelbſt für Ihr Princip ausgegeben? 

Der Verfaſſer. Wenn dieß Dummheit iſt (wie ich denn nicht 
zweifle), ſo iſt ſie von der exemplariſchen Art; denn es will mir nicht 
gefallen, daß Sie ihn einen Verfälſcher nennen, da Sie ſehen, daß 
es ihm hierzu am gemeinſten Theil gebricht. 

Der Freund. Wie wollen Sie aber eine ſolche exorbitante Er⸗ 
ſcheinung ſelbſt begreiflich machen? 

Der Verfaſſer. Nichts ſcheint mir einfacher zu ſeyn. Es 
braucht dazu nichts weiter angenommen zu werden, als daß er niemals 
eigentlich gewußt habe, was er dort niedergeſchrieben, und daß er gleich 
anfänglich nicht verſtanden, was er jetzt nicht verſteht, ſo, daß er 
eigentlich es zu verſtehen niemals aufgehört, weil er nie angefangen 
hat, und jetzt nur ſich auflehnt, weil er gezwungen wird, etwas bei 
dem zu denken, was er bisher ganz gedankenlos geleſen und ebenfo 
gedankenlos wieder niedergeſchrieben hatte, wofür überdieß noch viele 
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andere Spuren als Beweiſe angeführt werden könnten. Denn in der— 
ſelben Recenſion finden Sie ja Mißverſtändniſſe und Einwürfe genug, 
welche deutlich zeigen, daß er alle jene Aeußerungen zu Papier gebracht, 
ohne das Geringſte dabei zu denken. Genügt aber Ihnen dieſes nicht, 
ſo überlegen Sie, da dieß allerdings an die Verrücktheit zu grenzen 
ſcheint, wie anſteckend dieſe iſt, und wie receptibel in dieſer Rückſicht 
ſich Reinhold auch ſonſt gezeigt hat. So führt er in der eben vorge— 
leſenen Stelle an: der Transſcendentalphiloſoph erhebe ſich über jede 
bloße Erſcheinung und abſtrahire demnach vor allem andern ganz 
von dem empiriſchen Ich; deſſen unerachtet läßt er ſich jetzt durch 
den Lehrer beſchwatzen, und ſich aufbinden: die Ichheit in unſerm 
Syſtem ſey die palpabelfte Individualität (Beitr. I, S. 159), was ſich 
dieſer wohl nach ſeiner Verſtocktheit in den Kopf geſetzt haben mag 
und ſich gewiß auch in ſeinem Leben nicht daraus vertreiben läßt. Und 
aus dieſem Begriff führt Reinhold jetzt ſeine ſiegreichen Beweiſe gegen 
Fichte und mich. 

Der Freund. Das Letztere erklärt nicht ganz, denn wie aus 
ſeinem gedruckten Bericht erhellet, ſo hat er den eignen Verſtand ſchon 
ſeit dem Februar 1800 gänzlich untergekriegt (Beitr. L S. 163). Es 
hätten fi) alſo ſchon in jener Recenſion, die vom Auguſt, und der 
angeführten Abhandlung, die von einem noch ſpätern Datum iſt, die 
Spuren der Verſtandesverwirrung zeigen müſſen. 

Der Verfaſſer. Auch zeigen ſie ſich, nur iſt der höchſte Grad 
noch nicht erreicht; in dem letzten Heft der Beiträge geſellen ſich zu 
den erſten Gemüthsbewegungen noch mehrere andere, die der gekränkten 
Eitelkeit, welche nicht nur den Verſtand verwirrt, ſondern ſelbſt die 
Sinne benebelt, ſo daß, hätte man ihm auch jene Stellen vorgelegt, 
er doch mit ſehenden Augen nicht geſehen hätte; hierauf die Angſt, da 
es nun nicht mehr zu verbergen iſt, daß, was er und der Lehrer gegen 
uns vorbringen — wollten, von uns ſelbſt aufgehörte Ideen ſind, die 
ſie nur nicht zu brauchen wußten, und über die Ihnen das rechte Ver⸗ 
ſtändniß erſt geöffnet werden mußte; dann die Verzweiflung, da er 
weiß, daß er für ſeine Sache keine andern Waffen hat als ſein 
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Geſchwätz, das ihm jetzt auf einmal gelegt ſchien. Er erfährt aus meiner 
Darſtellung, daß der Idealismus keinesweges von der palpabelſten In⸗ 
dividualität ausgehe; das iſt ein zu ſtarker Schlag vor den Kopf, denn 
dieß wenigſtens glaubte er unumſtößlich gewiß. Nun paßt das alte 
auswendig gelernte Penſum über den Idealismus nicht mehr. Es hat 
alſo vorläufig mit dem Geſchwätz ein Ende. 

Der Freund. Auch hört man dieſes Angſtgeſchrei der Unſicher— 
heit, die nur Zeit will, um es mit Suchen und Tappen endlich noch 
zu etwas zu bringen, beſonders ſtark in den Blättern gegen Fichte. 
Er läßt mich, ruft er zu wiederholten Malen aus, gar nicht ausreden, 
ja er will mich nicht einmal zum Sprechen kommen laſſen, und ich 
habe doch noch ſo viel zu ſchwatzen, ſo viel zu erläutern, ſo viel Mo— 
dificationen beizubringen. 

Der Verfaſſer. Muß er nun nicht aus allen Leibeskräften ſich 
beſtreben, mein Syſtem ſeinem eignen Zeugniß widerſprechend mit aller 
Gewalt zu einem neuen zu machen, nicht aus böſem Willen, ſondern 
aus Noth; denn da er an das widerſinnige Syſtem, welches er für 
das unſere hielt, ſein geſammtes Geiſtesvermögen — doch nicht einmal 
mit ſonderlichem Erfolg — geſetzt hat, wo ſollen zur Widerlegung dieſes 
— ihm neuen die Kräfte herkommen? 

Der Freund. Für ihn iſt es allerdings ganz neu, und wird 
es wohl immer bleiben. Denn übrigens haben Sie auch das, was in 
Bezug auf die getrennten Darſtellungen des Idealismus und der Natur⸗ 
philoſophie in der jetzigen wirklich neu iſt, ſchon längſt als Ihre An- 
ſicht angekündigt. In dem ſchon im Mai 1800, alſo unmittelbar nach 
Erſcheinung Ihres transſcendentalen Idealismus, geſchriebenen Aufſatz: 
Deduktion der Kategorien der Phyſik, findet ſich gegen das Ende, nach— 
dem Sie ſich über das Verhältniß der Naturphiloſophie und des Idea⸗ 
lismus erklärt haben (eine Erklärung, aus der man die ganze Idee 
Ihres Syſtems nehmen konnte), die beſtimmteſte Aeußerung: was Sie 
hier zuerſt ganz ausgeſprochen, zu begründen, ſeyen die Vorbereitungen 
lange gemacht worden; aber ohne eine vollſtändige Geſchichte des Selbſt— 
bewußtſeyns vom idealiſtiſchen Geſichtspunkte aus vorauszuſetzen, ſey 
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die Ausführung nicht möglich geweſen. Dazu Ihr Syſtem des 
Idealismus. Ferner: ſobald Sie hoffen können, daß der Inhalt 
jenes Werkes in die allgemeine Gedankenmaſſe gedrungen und aufge⸗ 
nommen ſey, werden Sie mit dem, was Sie darauf zu gründen den- 
ken, den Anfang machen. (Zeitſchr. für ſpec. Ph. I. Band, 2. Heft, 
S. 87. [dieſer Ausgabe 1 Abth. Bd. IV, S. 78)]. 

Der Verfaſſer. Auf jene Aeußerung bezieht ſich, was ich in 
der Vorrede zu der neuen Darſtellung ſage, ich mache dieſe früher be— 
kannt, als ich ſelbſt beabſichtigt habe; denn freilich konnte ich mich, von 
Reinhold und Conſorten jetzt nichts zu ſagen, nicht rühmen, daß die 
wahre, nicht an der Oberfläche liegende, Tendenz jenes Werks allge⸗ 
mein verſtanden worden ſey. Uebrigens bedurfte es bei Leſern, die ſich 
nur nicht auf das bloße Empfangen einſchränken, ſondern ſelbſtthätig 
etwas in ihrem Kopf zuſammenbringen können, gar nicht einmal der 
förmlichen Aufſtellung des Syſtems, um meine eigentliche Meinung 
über die Natur der wahren Philoſophie im Allgemeinen zu faſſen. Denn 
ſogar Reinhold in den angeführten Stellen kann ſich ja nicht entbrechen 
(obwohl, wie man ſieht, ohne alles Bewußtſeyn) zu ſagen: das, worin 
die Natur und das Ich abſolut eines ſeyen, ſey Princip meiner gan⸗ 
zen Philoſophie, ſo daß man nun faſt ſchließen müßte, er wäre ſelbſt 
ein Mitglied meiner bis daher, wie er ſich ausdrückt, eſoteriſchen Schule 
geweſen. 

Die beſtimmteſte Ankündigung und ſogar den allgemeinen Plan 
dieſer Wiſſenſchaft enthält die Abhandlung, worin Eſchenmayers, aus 
der ihm eignen Anſicht des Idealismus hergenommene, Einwürfe 
widerlegt werden ſollten !“. 

Der Freund. Reinhold mußte dieſe Stellen geleſen haben, als 
er ſich im zweiten Stück an die Darſtellung Ihrer Philoſophie machte. 
Denn jenes Heft Ihrer Zeitſchrift iſt noch früher als das erſte Stück 
ſeiner Beiträge erſchienen. 

Der Verfaſſer. Ob er ſie geleſen oder nicht, iſt völlig gleich- 
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gültig. Auch wenn er fie gelefen, würde er doch nicht anders gewußt 
haben, als daß es nun einmal ſo ſey, wie er ſich eingebildet, und daß, 
wie er auch in der Vorrede zum erſten Stück (S. VIII) ſelbſt ver⸗ 
ſichert, das Zeitalter in der Philoſophie einen ſehr weſentlichen Schritt 
rückwärts zu thun habe. 

Der Freund. Ja wohl einen ſehr weſentlichen. Die Zeit kann 
nun einmal die Siebenmeilenſtiefel auch rückwärts anlegen. 

Der Verfaſſer. Ich leugne nicht, daß, wenn ich auf eine 
totale Verwirrung in ſeinem Kopf durch meine neue Darſtellung nicht 
gerechnet habe, ſie mir doch eben auch nicht unerwartet kommt, da es 
ihm freilich nahe genug gelegt war, einzuſehen oder wenigſtens eine 
Ahndung davon zu bekommen, wie abſurd er und der Lehrer uns ver— 
ſtanden, erſtens in dem, was ſie als unſere Meinung ausgaben und, 
wie geſagt, mit großer Anſtrengung — doch nicht einmal widerlegt 
hatten, ſo wenig auch dazu gehörte, zweitens in dem, was ſie von dem 
Unfrigen entwendet und, wieder ganz ſchief verſtanden, gegen uns 
brauchen wollten. Aus dieſer nicht einfachen, ſondern doppelten und 
dreifachen Verwirrung ſich herauszufinden, ging über ſeine Kräfte. Gegen 
den Punkt anzurennen, den er mit allen ſeinen groben und ſtumpfen 
Waffen bisher noch nie erreicht hatte, und der hier eben an die Spitze 
geſtellt war, ſo, daß er ſeiner Wirkung nicht entgehen konnte, war 
ihm unmöglich. Denn wir bemerken auch ſonſt und in andern Wirs 
kungen, wie ſelbſt mit der tiefſten Eingeſchränktheit ſich wenigſtens ein 
inſtinktartiges Vorgefühl der Vernichtung verträgt, das bei dem An⸗ 
blick deſſen, worin die Vernichtungskraft liegt, in Angſt und kraftloſe 
Zuckungen ausbricht. Die nächſte Zuflucht der Schwachheit in einem 
ſolchen Zuſtande iſt: den Widerſtreit gar nicht als Widerſtreit und die 
tödtliche Entgegenſetzung vielmehr als höchſte Einigkeit zu erblicken. 

Der Freund. Offenbar war die erſte Regung Reinholds, wie 
immer ſo auch bei dieſer Gelegenheit, ein Wunſch, die Amalgamation 
bewerkſtelligen zu können, und ſeine ganze Abhandlung iſt nichts anderes 
als das Reſultat eines ſolchen mißlungenen Experiments. Sie brauchen 
in Ihrer Darſtellung Ihr Eigenthum, Worte, welche der Lehrer aus 
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Fichtes und Ihren Schriften diebiſcher Weiſe entwendet und zu einem 
ganz verkehrten Gebrauch umgemünzt hat, die Methode, welche dieſer 
der Naturphiloſophie nachäffen — wollte, die Stufenfolge der Dinge 
durch Potenzen auszudrücken u. ſ. w. Wie ſoll die unendliche Schüler- 
haftigkeit, die ſich auf das reine Lernen, lautere Empfangen und Nach⸗ 
denken im eigentlichſten Verſtande gelegt hat, ſich hier zurecht finden? 
Auch ſieht man, daß die ganze Abhandlung eigentlich von der fröhlichen 
Vorausſetzung einer völligen Einheit zwiſchen Ihnen und dem Lehrer 
ausgegangen iſt; in der Folge aber, wie er die Beweiſe führen ſoll, 
geht ihm einer nach dem andern zu Schanden, und er muß die gren— 
zenloſe Ungereimtheit begehen, immer zwei Dinge zu beweiſen: 1) daß 
hier offenbare Uebereinſtimmung, 2) daß eine totale Entgegenſetzung 
ſey. Zuletzt ſpricht er nur noch von Analogien beider Syſteme, 
deren eigentliche Urſache, wie er ſagt, ihm hier ganz gleichgültig 
ſeyn könnte. 

Der Verfaſſer. Ich will gerne glauben, daß er hiervon eben 
nicht viel wiſſen will. Deſto mehr aber wollen wir uns angelegen ſeyn 
laſſen der Sache auf den Grund zu kommen. Laſſen Sie doch von 
jenen Aehnlichkeiten hören. 

Der Freund. Die erſte iſt: Beide Syſteme (wie er es nennt) 
gehen von der abſoluten Identität aus. 

Der Verfaſſer. Wenn das nicht die gröbſte Unwiſſenheit wäre, 
ſo wäre es die höchſte Unverſchämtheit. So aber iſt es das Erſte. 
Sagen Sie an, was nennt dieſes Volk abſolute Identität, und wie 
kann es ſich rühmen auch nur davon auszugehen? 

Der Freund. Was es etwa künftig ſo nennen werde, nämlich 
wenn es ſo mit der Zeit allerhand in Erfahrung gebracht hat, iſt nicht 
deutlich zu ſehen. Vorläufig aber ſetzt es nichts weiter voraus, als 
daß das Denken als Denken unſtreitiger Charakter der Vernunft, und 
der unſtreitige Charakter des Denkens abſolute Identität ſey. 

Der Verfaſſer. Solche Trivialitäten alſo, daß der Charakter 
der Vernunft im Denken, der Charakter des Denkens aber in abſo— 
luter Identität beſtehe, ſind die Entdeckungen, mit denen es groß thut, 
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und die irgend ein Menſch von ihnen zu entlehnen verſucht werden 
könnte? Und dieſe abgedroſchene Identität, die des Denkens, iſt ihr 
Princip? 

Der Freund. Freilich. Auch ſetzt Reinhold gleich dazu: jedes 
der beiden Syſteme verſteht dabei etwas ganz anderes. 

Der Verfaſſer. Das mag er ſich gut ſeyn laſſen. Nun ſagen 
Sie aber, was ſoll denn das Ganze, und was heißt es? 

Der Freund. Was weiß ich? — Nichts. 

Der Verfaſſer. Ich bitte Sie, laſſen Sie uns alle Möglich— 
keiten aufſuchen damit einen menſchlichen Sinn zu verbinden. Mir 
ſelbſt ſteht der Verſtand ſtille vor ſolcher völligen Sinnloſigkeit. 

Der Freund. Daß Sie das Wort von ihnen gelernt haben, 
werden jene gewiß nicht ſagen, da ſie wohl wiſſen werden, es von uns 
geſtohlen und auf ihr communes Zeug angewandt zu haben. Reinhold 
ſelbſt führt es in allen ſeinen Darſtellungen als die Hauptidee Ihrer 
Philoſophie an. 

In demſelben Sinne, in welchem Sie es brauchen, braucht es 
Fichte mehrmals, und namentlich in einer ſehr merkwürdigen und für 
die Beſtimmung des ſpeculativen Charakters ſeines Idealismus ſehr 
wichtigen Stelle, deren ich mich in der Einleitung zu ſeiner Moral 
erinnere (S. II. VII). Es kann alſo auch nicht ſo gemeint ſeyn: 
dieſer Begriff ſey von Ihnen erſt jetzt in dieſer Bedeutung gebraucht 
worden. 

Der Verfaſſer. Auch würde ich dieß nicht verſtehen. Kann 
etwa der Begriff zweideutig ſeyn, oder anders als bei ſolchen, die ihn 
überhaupt nicht verſtehen, zweideutig werden? 

Der Freund. Z. B. Sie haben das Abſolute der Form nach 
beſtimmt als Subjekt und Objekt, dem Weſen nach aber beſtimmen 
Sie es als das, was weder Subjekt noch Objekt iſt. 

Der Verfaſſer. Daß es dem An-ſich oder Weſen nach weder 
das eine noch das andere und nur darum abſolute Identität beider ſey, 
iſt ein allgemein bekannter Satz des Idealismus. Z. B. leſen Sie folgende 
Stelle meines Syſtems des Idealismus, S. 433 [I. Abth., Bd. 3, S. 600]. 


(V 40) 25 


Der Freund. „Wenn jenes Höhere (was über dem Freien und 
dem Nothwendigen iſt) nichts anderes iſt als der (allgemeine) Grund 
der Identität zwiſchen dem abſolut Subjektiven und abſolut Objektiven, 
dem Bewußtſeyn und Bewußtloſen, welche eben zum Behuf der Er- 
ſcheinung im freien Handeln ſich trennen, ſo kann jenes Höhere ſelbſt 
weder Subjekt noch Objekt, auch nicht beides zugleich, fons 
dern nur die abſolute Identität ſeyn, in welcher gar keine Dupli⸗ 
cität iſt, und welche eben deßwegen, weil die Bedingung alles Bewußt⸗ 
ſeyns Duplicität iſt, nie zum Bewußtſeyn gelangen kann. Dieſes ewig 
Unbewußte, was, gleichſam die ewige Sonne im Reich der Geiſter, 
durch ſein eignes ungetrübtes Licht ſich verbirgt, und obgleich es nie 
Objekt wird, doch allen freien Handlungen ſeine Identität aufdrückt, 
iſt zugleich daſſelbe für alle Intelligenzen, die unſichtbare Wurzel, wo⸗ 
von alle Intelligenzen nur die Potenzen ſind, und das ewig Vermit⸗ 
telnde des ſich ſelbſt beſtimmenden Subjektiven in uns und des Objek⸗ 
tiven oder Anſchauenden, zugleich der Grund der Geſetzmäßigkeit in der 
Freiheit und der Freiheit in der Geſetzmäßigkeit des Objektiven.“ 

Der Verfaſſer. Seite 471 [624] deſſelben Werks finden Sie be⸗ 
ſtimmt folgende Aeußerung: „Die ganze Philoſophie geht aus und muß 
ausgehen von einem Princip, das als das abſolut Identiſche ſchlechthin 
nichtobjektiv iſt.“ — Dieſes abſolut Identiſche wird unmittelbar darauf 
beſtimmt als das an ſich weder Sub- noch Objektive, das nur 
für die intellektuelle Anſchauung zugänglich iſt. Von dieſer wird be⸗ 
hauptet, fie erlange nur durch die Kunſt eine allgemeingültige Objek⸗ 
tivität. Das Kunſtwerk allein reflektire, was ſonſt durch nichts reflek⸗ 
tirt wird, „jenes abſolut Identiſche, was ſchon im Ich ſich getrennt 
hat (hier wird es alſo ausdrücklich dem Ich entgegengeſetzt), und was 
demnach der Philoſoph ſchon im erſten Akt des Bewußtſeyns getrennt 
ſetzen müſſe.“ 

Der Freund. Warum hat man an dieſen Stellen nicht ſchon 
längſt den wahren Geiſt Ihrer Philoſophie erkannt? 

Der Verfaſſer. Mir iſt dieß ſehr begreiflich. Die wenigſten 
haben eine Idee davon, daß man ſich zum Behuf einer Darſtellung 
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oder bei Hervorbringung eines Werks willkürlich begrenzen könne. Sie 
treiben die Philoſophie als ein Handwerk, und wollen ſie auch von an⸗ 
dern fo getrieben wiſſen. Da es zu jeder Zeit wenig iſt, was ſie 
wiſſen, ſo ſchütten ſie auch jedesmal alles aus, was ſie im Vorrath 
haben, es mag nun paſſen oder nicht. So konnten ſie ſich nicht denken, 
daß, indem ich eine Darſtellung des transſcendentalen Idealismus gab, 
ich auch wirklich nichts weiter als eben den Idealismus darſtellen wollte, 
ſo wie ich ja auch eine Darſtellung der Monadologie oder des Mate⸗ 
rialismus geben könnte. 

Die Grenze, in welche ſich der Idealismus einſchließt, und die 
in meiner Darſtellung gleich anfangs beſtimmt angegeben wird, iſt: 
daß er nicht über das Selbſtbewußtſeyn hinausgeht. „Durch die Be⸗ 
ſchränktheit meiner Aufgabe, heißt es S. 31 [357], die mich ins Unendliche 
zurück in den Umkreis des Wiſſens einſchließt, wird mir das Selbſt⸗ 
bewußtſeyn (als das erſte Wiſſen) ein Selbſtändiges, und zum abſoluten 
Princip nicht alles Seyns, ſondern alles Wiſſens. — — Gegen die 
Aufgabe ſelbſt, oder vielmehr gegen die Beſtimmung der Aufgabe kann 
der Dogmatiker ſchon deßwegen nichts einwenden, weil ich meine Auf- 
gabe ganz willkürlich einſchränken, nur nicht willkürlich erweitern 
darf.“ Bei dieſer Bewandtniß der Sache kann jene abſolute Einheit 
alles deſſen, was im Bewußtſeyn und zugleich mit dem Bewußtſeyn ſich 
trennt, dieſe — eben deßwegen außerhalb des Bewußtſeyns liegende 
Identität nicht Princip des Idealismus als Idealismus ſeyn, ſie iſt 
aber das Höchſte, worauf er geht, und worin er ſich ſelbſt endet. — 
Daß aber die ganze Philoſophie, d. h. diejenige, welche nicht Idealismus 
im Gegenſatz des Realismus, noch Realismus im Gegenſatz des Idealis⸗ 
mus iſt, von ihr ausgehe, iſt in der oben angeführten Stelle behauptet. 

Der Freund. So kann es alſo auch nicht einmal ſo gemeint 
ſeyn, daß Sie doch dieſes letzte Wort über die ganze Philoſophie bisher 
noch nicht geſprochen haben. 

Der Verfaſſer. Ich muß es wohl ausgeſprochen haben, da ja 
Reinhold ſogar, der eben ſonſt nicht leicht zu verſtändigen iſt, es mir 
nachgeſprochen hat. 
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Der Freund. Ich weiß, daß er in der Reeenſion, nach ſeiner 
Weiſe, nicht aufhören kann, und es zehnmal wiederholt: die abſolute 
Identität des Subjektiven und Objektiven ſey für Ihre Philoſophie die 
Eine Grundwahrheit, auf die ſich alles reducirt (A. L. Z. a. a. O. S. 371). 
Das, was er in der vorhin ſchon (oben S. 32) angeführten Stelle die un⸗ 
bedingte Identität des Subjektiven und Objektiven genannt hat, und was 
nach ihm Thema und Princip dieſer Philoſophie iſt, nennt er S. 364 eine 
ſchlechthin urſprüngliche Identität alles Objektiven und Subjeftiven. 
In demſelben Zuſammenhange ſcheint er ſogar ſo viel von der Sache zu be— 
greifen, daß er ſagt: dieſe Identität müſſe eben darum abſolut, und 
als abſolut keiner Erklärung bedürftig ſeyn, weil man ſie ſchon aufge— 
hoben haben müſſe, um fie zu erklären. Daß er mit dieſer unbeding⸗ 
ten Identität daſſelbe bezeichnen wollte, was Sie in den angeführten 
Stellen dasjenige nennen, was an ſich weder fub- noch objektiv, eben⸗ 
ſowenig beides zugleich iſt, erhellet daraus, daß er S. 369 erzählt, 
ſie offenbare ſich, als ſolche, urſprünglich nur der Kunſtanſchauung. 

Der Verfaſſer. Genug und übergenug, es iſt derſelbe Wahn⸗ 
ſinn, den wir ſchon früher kennen lernten. Bemerken Sie noch, um 
das Maß voll zu machen, daß ihm die Rückkehr zu dem, was an ſich 
weder ſubjektiv noch objektiv iſt, unter der Hand zu einer Rück— 
kehr in die abſolute Subjektivität wird (S. 372). 

Der Freund. Dieſe Gedankenloſigkeit iſt nicht größer, als daß 
er im erſten Heft S. 23 von Spinoza ſagt: „er habe das Abſolute 
als abſolute Objektivität, und eben darum als ein Unendliches 
der Ausdehnung — u. ſ. w. beſtimmt.“ Es iſt wie mit dem Idealis⸗ 
mus, der, obwohl er von der abſoluten Subjekt⸗ Objektivität ausgeht, 
dennoch von der abſoluten Subjektivität auch u. ſ. w. aus⸗ 
gehen ſollte. 

Der Verfaſſer. Doch will ich mit ihm ſehr zufrieden ſeyn, 
wenn er mir den Unterſchied zwiſchen der wahren abſoluten Identität 
und dem, was er ſo nennt, recht ins Licht geſtellt hat. 

Der Freund. Sorgen Sie nicht, ſo gut er es vermochte, hat 
er es freilich thun müſſen. 
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Der Verfaſſer. Seine fogenannte Identität iſt, ſoviel ich 
aus ſeinen wortreichen Erklärungen in dem erſten Heft habe nehmen 
können, nichts weiter als die ganz gemeine bloß logiſche des Gattungs- 
begriffes, eine abſtrakte Verſtandes-Identität, wie ſich Hegel ſehr gut 
ausgedrückt hat. Dieß erhellet am beſten aus der anfänglichen Be⸗ 
ſchreibung; und laſſen Sie uns beſonders zuſehen, daß uns die un. 
endliche Wiederholbarkeit nicht abhanden kommt. Sie iſt eine 
gute Beſchreibung des Verſtandesbegriffs. Von der Idee iſt keine Spur 
darin, denn die Idee iſt das, worin das Allgemeine und Beſondere 
ſchlechthin eins iſt, und was eben deßwegen nicht wiederholbar ſeyn 
kann, denn die Wiederholbarkeit ſetzt den Gegenſatz des Allgemeinen 
und des Beſonderen voraus. Auch haben wir bei Reinhold auf der 
einen Seite die abſtrakte Einheit des Begriffs, das unendlich Wieder— 
holbare, auf der andern als ſchlechthin entgegenſtehend die Nichtidentität, 
die bloße Mannichfaltigkeit als Charakter des zur Anwendung des 
Denkens nöthigen Stoffs, alſo eine ebenſo abſolute Beſonderheit als 
dort abſolute Einheit, welche beide erſt in der Anwendung des Denkens 
als Denkens ſyntheſirt, alſo durchaus auf keine abſolute Weiſe ver— 
einigt werden. So ſubaltern als jene Identität ſelbſt iſt (ſie iſt nämlich 
Identität nur, weil ſie bloß der eine Faktor eines abſoluten Dualismus iſt), 
iſt es nothwendig auch die Unendlichkeit, die ihr beigelegt wird. Denn 
freilich iſt der Begriff als Begriff und an ſich unendlich. Er bedarf 
der Quantität und der unendlichen Wiederholung nicht, um es zu ſeyn. 
Aber eben deßwegen iſt dieſe Unendlichkeit, wie jene Einheit, eine bloß 
abſtrakte, und die falſche Abſtraktion rächt ſich auch hier, indem nachher 
eine Unendlichkeit fertiger und fixirter Endlichkeiten in der Mannichfal⸗ 
tigkeit des Stoffs nachgeſchneit kommt. Höher als zu dieſem Gegenſatz 
geht es nicht. Was die wahre Speculation oben zufammenfnüpft, 
bringen ſie unten zuſammen, und ſind der einfältigen Meinung, daß 
außer ihnen irgend jemand mit den ſchülermäßigen Ausdrücken: An- 
wendung des Denkens u. ſ. w. ſich werde abfinden laſſen. Sie haben 
in alten und neuen Büchern einige andere, gute Worte gefunden, mit 
denen ſie aber nichts anzufangen wiſſen. Man muß nicht fragen, was 
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ihre Meinung ſey, denn ein vollkommener Galimathias bleibt gleich 
unverſtändlich für Kluge wie für Thoren. Beſonders ſcheinen dem 
Lehrer einige Ausdrücke, die man bei Plato auf allen Seiten aufleſen 
kann, von der ſtehenden Einheit in der Vielheit, von dem, was ſich 
ſelbſt gleich, und dem, was ſich ungleich iſt, mit Reinholdiſchen und 
Fichteſchen Begriffen und Ausdrücken zuſammengefloſſen zu ſeyn. Eine 
ähnliche Art der Unphiloſophie muß übrigens ſchon zu Platos Zeiten 
nicht ganz unbekannt geweſen ſeyn; denn in derſelben Stelle, wo er 
ſagt: „Die Alten, beſſer und näher den Göttern als wir, haben uns 
die Sage hinterlaſſen, daß, da aus Einem und Vielem die Natur alles 
desjenigen ſey, von dem man ſagt, daß es ewig ſey, und dieſes die 
Unendlichkeit und die Grenze in ſich zuſammengewachſen enthalte, wir 
bei dieſer Beſchaffenheit der Sache jederzeit von allem Eine Idee vor— 
ausſetzen und ſuchen müſſen“ — in demſelben Zuſammenhange fährt 
er fort: „Die ſich aber jetzt Philoſophen nennen, ſetzen das Eine und 
das Viele, wie es kommt, früher oder ſpäter, als es recht iſt, nach 
der Einheit aber unmittelbar unendlich vieles (unendliche Mannichfal⸗ 
tigkeit), das Mittlere aber entflieht ihnen.“ (Phileb. pag. 219. 220, 
ed. Bip.) Von demjenigen alſo, was für die Speculation das einzig 
Höchſte iſt, dem, wo mit dem Unendlichen auch das Endliche, mit der 
Einheit auch die Entgegenſetzung wieder eins iſt, mit Einem Wort, 
von der wahren abſoluten Identität und der wahren Unendlichkeit der⸗ 
jenigen, welche Ewigkeit iſt, iſt in dieſer vermeinten Philoſophie nichts 
anzutreffen. 

Der Freund. Das nennt Reinhold eine Amalgamation des 
Endlichen mit dem Unendlichen. 

Der Verfaſſer. Dieſe Schmähung der höchſten Idee muß 
ſeiner Unwiſſenheit zu gute gehalten werden. 

Der Freund. Das Höchſte, wozu man etwa zugeben könnte 
daß jene angebliche Philoſophie ſich erhebe, wäre das, was in Ihrem 
Syſtem die quantitative Indifferenz (A?) genannt wird, ſtünde dieſer 
nicht bei jenen die Differenz (oder das A = B) ſchlechthin ent⸗ 
gegen. Da auf der Syntheſis der Differenz oder des Beſonderen und 
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der Indifferenz, des Allgemeinen, ſogar das Bewußtſeyn beruht, fo 
kann es dieſes zweiſpaltige Denken nicht einmal bis zum Bewußtſeyn 
bringen, geſchweige bis zu dem, worin die Differenz und die Indiffe⸗ 
renz, das Beſondere und das Allgemeine abſolut eins find (A“). 

Der Verfaſſer. Wie es nun komme und möglich ſey, daß 
dieſe unwiſſende Arroganz, die ſo tief unter ihrer Zeit ſteht, und die 
Philoſophie freilich nicht nur um Einen Schritt, ſondern um alle 
Schritte, die ſie vorwärts gethan hat, bis in den äußerſten Zuſtand 
der Unmündigkeit zurück verſetzen würde, der auch die erſten Be— 
griffe aller Speculation fremd ſind, ſich als Philoſophie brüſten könne, 
will ich nicht beantworten. Iſt aber die Frage davon, wie ſich dieſe 
Ausgeburt zu meinem Syſteme verhalte, ſo will ich nur ſo viel ſagen: 
wie ſich der gröbſte Dualismus zu einem wahren abſoluten Identitäts⸗ 
ſyſtem, oder wie ſich zwei völlig incommenſurable Dinge, z. B. die 
von einem trivialen und in feiner Trivialität wieder verbrannten Ge⸗ 
hirn zuſammengeſetzte, von einem Sudler aber ausgeführte Fratze, zu 
einem mit Kunſtbeſtreben entworfenen und gemäß feinem Begriff aus- 
geführten Werk verhält. 

Da ferner nicht einzuſehen iſt, wie eine Identität, welche einen 
Stoff mit unendlicher Mannichfaltigkeit und Nichtidentität außer und 
neben ſich — vorausſetzt, und in der Anwendung ſich mit ihm zu 
fügen hat, eine abſolute Identität heißen könne, ſo bleibt nichts 
übrig, als Reinholden und ſeinem Spießgeſellen von Rechtswegen an⸗ 
zudeuten, daß ſie ſich dieſes angemaßten und ihnen gar nicht zuſtändigen 
Worts künftig enthalten ſollen. 

Der Freund. Wenn ich noch recht Beſcheid weiß, fo hat es der 
Spießgeſelle nicht einmal gebraucht, ſondern Reinhold hat es ſich zugeeignet. 

Der Verfaſſer. Ganz paſſend hierher heißt es bei Shakſpeare: 
Er hat das Wort von irgend einem geſcheidten Manne gehört und 
auf einen Narren angewendet. — Denn ich erinnere mich ebenſowenig, 
bei dem Lehrer etwas davon bemerkt zu haben. 


Der Freund. Sie haben alſo doch endlich den Grundriß der 
Logik geleſen? 
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Der Verfaſſer. Weniger als geleſen und etwas mehr als bloß 
durchblättert; gerade ſo viel, als nöthig iſt zu ſagen, weß Geiſtes 
Kind er ſey; ſeit dem verfloſſenen Sommer 1801. 

Der Freund. Geſtehen Sie wenigſtens, daß Sie hierin eine 
größere Nachläſſigkeit haben, als man dafür hält, daß einem Gelehrten 
gezieme! Denn wie das Buch auch ſonſt beſchaffen ſeyn mag, ſo muß⸗ 
ten Sie es doch wenigſtens darum leſen, weil das Aufheben davon 
gemacht wurde. 

Der Verfaſſer. Beſter Freund, was den einzigen, der es 
machte, betrifft, ſo hatte ich über dieſen meine Idee fixirt, und wußte, 
was ich von ihm zu halten hätte. Doch wäre dieß allerdings kein zu⸗ 
reichender Grund geweſen; Sie müſſen alſo wiſſen, daß, was den Ver⸗ 
faſſer betrifft, ich dieſes Menſchen ſchon länger kenne; wußte, daß er 
ſchon früher in der Philoſophie geſtümpert, und erſt, nachdem mit den 
vorhergegangenen kleinen ſchriftſtelleriſchen Verſuchen ſchlechterdings keine 
Aufmerkſamkeit zu erregen war, ſich durch den Grundriß der Logik 
aus der Obſcurität empor zu arbeiten getrachtet hatte. — Vielleicht 
ſind Ihnen ſelbſt einige Blätter unter dem Titel: Urſprung des Be⸗ 
griffs der Willensfreiheit und gewiſſe Briefe über den Urſprung einer 
Metaphyſik überhaupt vorgekommen. 

Der Freund. Ich habe nie davon gehört. 

Der Verfaſſer. Wahrſcheinlich wären fie mir ebenſo unbe— 
kannt geblieben, hätte ſie mir der Verfaſſer nicht ſelbſt zugeſchickt. 
Dieſe beiden Schriften allein ſind ſchon hinreichend, ſich einen ziemlich 
beſtimmten Begriff von dem Geiſtesvermögen ihres Autors zu machen. 
Er war nämlich dergeſtalt über und über mit der empiriſchen Pſycho— 
logie behaftet, daß ich nie einen Menſchen geſehen zu haben mich ex- 
innere, der ſo völlig blind und ohne alle Ahndung, daß es etwas 
Speculatives gebe, wo ihm eine Idee vorkam, ſie friſchweg aus der 
empiriſchen Pſychologie zu erklären anfing, gleich als ob es nie jemand 
eingefallen wäre an der Realität dieſes Empiriſchen zu zweifeln. So 
z. B. wird ihm in der angeführten Schrift die Idee der Willensfreiheit 
ganz vollkommen durch eine pſychologiſche Täuſchung erklärt. 
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Der Freund. Kein Wunder, daß er auch den Idealismus ſich 
empiriſch pſychologiſch zurecht machte. 

Der Verfaſſer. Ganz richtig. Auch widerlegte er ihn aus 
ſeinen empiriſch pſychologiſchen Kapiteln heraus. Mit Einem Wort, 
ich habe ihn nie anders gekannt als in der dickſten und tiefſten Empirie 
ſo verſunken und ertrunken, und über alles Speculative mit ſolcher 
Finſterniß geſchlagen, daß er über feine empiriſche Pſychologie auch auf 
keine Weiſe zu bedeuten war. Zu dieſem Uebel geſellten ſich zwei an- 
dere, die oberflächliche Schönſchreiberei, worin er ſich beſonders einige 
Helden zum Muſter geſetzt hatte, und die Sucht, die Philoſophie durch 
ihre Geſchichte zu ſtudiren, dieſer aber mit empirischer Psychologie auf— 
zuhelfen, ſo daß der Kreis, der mit der Empirie angefangen hatte, 
auch in Empirie ſich wieder ſchloß, und alſo gar kein Ausweg übrig blieb. 

Das Höchſte, wozu ſich eine ſo ſeichte Natur noch etwa erheben 
konnte, war allerdings die Reinholdiſche Theorie vom Stoff und der 
Form, weßwegen ich es ganz begreiflich fand, als ich von dem Grund— 
riß der Logik als einem Spätling der Reinholdiſchen Elementarphilo— 
ſophie hörte, um ſo mehr, da ich den Verfaſſer auch ſonſt als einen 
Menſchen kannte 

— — von bürft'gem Geiſte, der ſich nährt 
Von Gegenſtänden, Künſten, Nachahmungen, 


Die alt ſchon und von andern abgenutzt 
Erſt ſeine Mode werden. — — — 


Dieß alles konnte mich nicht abhalten, den Grundriß wenigſtens 
ſo bald zu leſen, als ich von deſſen Exiſtenz hörte und ſeiner habhaft 
werden konnte (welches beides geraume Zeit nach feiner Erſcheinung 
geſchah); auch nicht, daß ich vernahm, was ſich mir nachher beſtä⸗ 
tigte, und was ich mir zum voraus vorſtellen konnte, er habe bei 
ſeinem Werk mehr die Befriedigung gewiſſer ſchlechter Regungen als 
das Intereſſe der Wiſſenſchaft vor Augen gehabt; habe ſich in ſeiner 
Schrift der kleinlichſten Art des Haſſes, insbeſondere gegen mich, ent- 
ledigt; habe, zum Dank für eine ganz beſtimmt von mir entlehnte Idee 
über Mechanismus und Organismus, in demſelben Zuſammenhange, 
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in welchem er ſich ihrer bedient und der Schrift, aus ber er fie ge- 
nommen, erwähnt, ſich Ausbrüche der gemeinſten Perſönlichkeit erlaubt, 
und von ſeiner Crapuloſität weit genug ſich hinreißen laſſen, um an 
einer Stelle ſeine Empfindlichkeit ſogar darüber zu äußern, daß irgend 
ein alberner Menſch im Intelligenzblatt der Erl. Lit. Zeitung, ſo⸗ 
lange ſie noch unter der Leitung des erſten Redakteurs eine gute An⸗ 
lage zur Klatſchbude zeigte, mich ein Univerſalgenie oder etwas der 
Art genannt hatte. Dieß alles mußte, weit entfernt mich von der 
Lektüre zurückzuhalten, ſie mir vielmehr intereſſant machen. 

Denn erſtens iſt bekannt, daß ſehr oft der Haß den Mangel des 
Genies erſetzt, zweitens, daß Gott nicht ſelten auch ein unehrbares 
Gefäß ſich auserſieht, um etwas Gutes für die Welt darein zu legen. 
Auch in dem Fluß, der ſonſt nichts als Schlamm und Unrath führt, 
kann man zerſtreute Goldkörner vermuthen, beſonders wenn man weiß, 
daß er edle Berge auch nur im Vorbeigehen beſpült hat. Was mich 
aber von aller Lektüre des Werks freizuſprechen ſchien (denn ich will in 
meiner Erzählung fortfahren), iſt Folgendes. 

Im Sommer 1800 hatte ich mit dem Verfaſſer ſelbſt eine per⸗ 
ſönliche Unterredung, welche mich, obgleich es zu meiner Ueberzeugung 
eben nicht nöthig war, doch vollends ganz in den Abgrund von Abfur- 
dität hinabſehen ließ, der in dieſem Individuum ſich aufgethan hatte. 
Ich verbürge, daß ich keinen Zug davon angebe, der nicht genau 
richtig iſt, und daß, obgleich viele unbedeutende Zwiſchenreden weg⸗ 
fallen mögen, doch, die ich erwähne, die Hauptſache und dem Inhalt 
nach ganz ſo beſchaffen waren, wie ich ſie angebe. Urtheilen Sie ſelbſt, 
und erlauben Sie, daß ich dieſe kleine Scene in unſer Geſpräch einſchalte. 

Ich (nachdem er mich verſichert hatte, daß die Subjekt- Objektivität der Idealiſten 
die palpabelſte Individualität ſey, daß er von einer reinen Identität (ſollte heißen: einer 
ſolchen, die nicht Identität des Subjekts und Objekts ſey) ausgehe, und dieſe als das 
ſchlechthin Determinirende und Urſache aller Determination auf den Stoff einwirken laſſe, 
machte ihm die Frage): Wie denken Sie dieſen Stoff; ohne Zweifel doch 
wohl im Raum? 

Er. Freilich; denn ich kann mir keinen Stoff unabhängig vom 
Raum denken. 
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Ich. Nehmen Sie auch an, daß er den Raum erfülle? 

Er (zaudernd). 

Ich. Wofern Sie dieß nicht annehmen, ſo werden Sie ihn von 
dem Raum ſelbſt nicht unterſcheiden können. 

Er. Auch muß er den Raum erfüllen. 

Ich. Ohne Zweifel nach allen drei Dimenſionen? 

Er. Wie anders? (Ich wußte noch nicht, was er in dem Grundriß der Logik 
S. 116 ſagt: „daß dieſe Ausdehnung ihr Weſen nun eben in drei Raumdimenſionen an 
den Körpern ausſtelle, erfahren wir freilich — erſt durch den Anblick tiefer Körper ſelbſt“.) 

Ich. Wie glücklich ſind Sie, daß Sie dieß alles umſonſt haben 
und vorausſetzen können, da wir andern uns die Mühe nicht dauern 
laſſen, die Materie mit ihren drei Dimenſionen zu dedueiren. — Sie 
können ſich aber keine Raumerfüllung überhaupt, ſondern müſſen jede 
nothwendig als eine beſtimmte denken. So können Sie auch nicht 
denken, daß Ihr Stoff den Raum nur überhaupt erfülle, ſondern 
nothwendig, daß er ihn in einem beſtimmten Grade erfülle. 

Er (abermals bedenklich, und wirklich nicht wiſſend, oder nicht zu wiſſen ſich anſtel⸗ 
lend, was Raumerfüllung in beſtimmtem Grade bedeute, womit er die exten⸗ 
ſive Größe der Raumanfüllung verwechſelte. Es mußte dieſem großen Philoſophen der 
Unterſchied durch das Beiſpiel auseinandergeſetzt werden, daß eine extenſtv gleich große 
Portion Luft und Blei den Raum doch intenfiv verſchieden erfüllen). Es läßt ſich 
hierüber nichts ſagen, als daß der Stoff den Raum mit unendlicher 
Mannichfaltigkeit erfülle. 

Ich. Wo Sie unendliche Mannichfaltigkeit ſetzen, ſetzen Sie un— 
endliche Unterſcheidbarkeit, und dieſe wiederum ſetzt unendliche Beſtimmt— 
heit voraus. Sie haben alſo nicht nur die allgemeine Beſtimmtheit 
des Grads der Raumerfüllung, ſondern auch eine Unendlichkeit von 
Beſtimmtheiten. Wie kommen nun alle dieſe Beſtimmtheiten ſchon in 
den Stoff als Stoff, da doch nach Ihuen alle Determination in dem 
Stoff erſt durch die Einwirkung der Identität auf ihn geſetzt wird? 

Er (nachdem er durch verſchiedene Wendungen von dieſem Punkt hinweg zu kom⸗ 
men geſucht, aber immer wieder darauf zurückgeführt, und nachdem zu wiederholtenmalen 
handgreiflich gemacht worden war, daß er eine Menge von Beſtimmtheiten in dem Stoff 
als Stoff unabhängig von dem Beſtimmenden, alſo ein Denken außer dem Denken und 


vor dem Denken, mithin eine baare Abſurdität annehme, endet von ſeiner Seite das ganze 
Geſpraͤch, nachdem er weiter nichts vorzubringen weiß, — mit einem Lachen). 
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Ich. Geſtehen Sie, daß, wenn man es in der Philoſophie recht 
bequem haben will, man ſich zu Ihnen halten muß. Denn ich ſehe 
nun deutlich, daß Sie unabhängig von und vor allem Denken nicht 
nur einen Stoff, ſondern auch den Raum, die drei Dimenſionen der 
Raumerfüllung, ja ſogar eine unendliche Menge verſchiedener Grade 
der Raumerfüllung haben. Mit Einem Wort, Sie fangen mit dem an, 
womit wir andern aufhören, und können es auf dieſe Weiſe ganz na- 
türlich weit bringen u. ſ. w. u. ſ. w. 

Er (fährt wie oben fort zu lachen und beſchließt damit die Unterhaltung). 

Der Freund. Unmöglich iſt es, nicht in dieſe Regung mit ein- 
zuſtimmen. 

Der Verfaſſer. Sollte ich nun nicht dieſen betrogenen Men» 
ſchen bemitleiden, der ſeine Narrheit für Weisheit, ſeine Schülerbe— 
griffe für Ideen, ſein zuſammengeſtohlenes Exercitium für eine ganz 
neue Philoſophie, ſein Flickwerk für Meiſterwerk nicht ſowohl ſelbſt 
hielt, als vielmehr durch einen andern Schwachkopf ſich verführen ließ 
zu halten. Es gehörte auch nicht weniger dazu als die Erfahrung, 
daß Reinhold wirklich die Sache im Ernſt fortzutreiben geſonnen ſey, 
und die Bemerkung mehrerer Freunde, daß die Waffen, deren er an— 
fing ſich zu bedienen, und welche jenen mehr giftiger als triftiger Art 
ſchienen, äußerer Rückſichten wegen eine Vertheidigung von unſerer 
Seite und eine Darſtellung ſeiner Sache nothwendig machen könnten, 
um mich endlich zur Hervorſuchung und einer etwas mehr als bloß 
oberflächlichen Durchblätterung des Buchs zu bringen. 

Der Freund. Sehr ſollte es mich ergötzen, bei dieſer Gelegen⸗ 
heit einige Ihrer Bemerkungen darüber zu hören. 

Der Verfaſſer. So viel mir jetzt eben davon beigeht, ſteht 
Ihnen gerne zu Dienſten. Das ganze Buch habe ich mir conſtruirt 
als eine Hülfe der Natur, nöthig gemacht dadurch, daß unglücklicher 
(und zu einer ſolchen Zeit faſt unvermeidlicher) Weiſe in einen zur tief— 
ften Empirie beſtimmten Kopf einige ſpeculative Ideen von außen ge— 
rathen waren, die, als ein fremdartiger Stoff, nicht eher vertragen 
werden konnten, bis fie empiriſch pſychologiſch aſſimilirt und auf dieſe 
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Weiſe der eigenthümlichen Organiſation des Kopfs wieder unterworfen 
waren; als einen unförmlichen Abſceß des Gehirns alſo, gebildet durch 
die Einwirkung des Idealismus auf ein mit empiriſcher Pſychologie ge— 
tränktes, durch einige confuſe Ideen aus der Reinholdiſchen Elementar-, 
der Kantiſchkritiſchen Philoſophie und einigen noch vom Schulunterricht 
her bekannten Syſtemen verrücktes und in ſeiner Ordnung geſtörtes 
Seelenorgan, das ſich durch dieſen Auswuchs zur Geſundheit zu recon— 
ſtruiren ſuchte, ſo wie wir oft ſehen, daß die hülfreiche Natur ein in— 
neres Uebel in äußern Monſtroſitäten ausſtößt. 

Der chemiſche Proceß, der die Maſſe, worin ſo heterogene Be— 
ſtandtheile zuſammentrafen, ergriff, ging, wie man deutlich ſieht, in 
allen ſeinen Zerſetzungen, Niederſchlägen und Anſchießungen ganz ohne 
alles Zuthun oder einigen Antheil des Subjekts von ſtatten, und iſt 
inſofern in der That ein reinobjektives Naturphänomen. 

Der Freund. Merkwürdig ſcheint mir in dieſer Rückſicht, daß, 
nach dem jetzigen ſchalen und nüchternen Sprechen des Subjekts zu ur- 
theilen, der Proceß wirklich die gehoffte Wirkung gehabt hat, und daß 
die nüchterne und aſtheniſche Seele Reinholds jetzt eben anfängt von 
dem hitzigen Fieber ergriffen zu werden, während es bei jenem in ein 
kaltes übergeht, ſo daß, indem jener zur Beſinnung kommt, dieſer be— 
trunken zurückbleibt, nicht unähnlich in dieſem Schickſal dem einfältigen, 
jedoch klügeren und berühmteren Sancho Panſa, der, in dem Augenblick, 
wo ſein Herr aufhört zu raſen, eben recht anfängt an alle ſeine Narr⸗ 
heiten zu glauben. 

Der Verfaſſer. Gleichwie nun das Auge ſich an wunderbaren 
Verſteinerungen, die eine ſeltſame Zuſammenkunft chemiſcher Agentien 
und Reagentien hervorbringt, oder an biſarren Seegeſchöpfen ergötzt, 
in welchen die äußere Feuchtigkeit des Elements den innern Bildungs- 
trieb in widerſinniſche Formen zwingt, ſo kann es ſich hier und in 
dieſem Individuum nicht bloß Einer ſolchen Seltſamkeit, ſondern einer 
vollſtändigen Collektion und gleichſam eines Naturaliencabinets aller mög⸗ 
lichen abſurden Formen und Concreſcenzen von der Zirbeldrüſe des Carte— 
ſius an bis herunter zu dem eignen Pferde⸗Ich des Verfaſſers erfreuen. 
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Obgleich es ſchwer iſt in einer fo trüben Maſſe irgend ein reines 
Element zu erkennen, ſo ſieht man doch, daß das Hauptferment, wo- 
durch ſie in Bewegung geſetzt iſt, aus dem Idealismus angeflogen, und 
was noch von Philoſophie, in kaum ſichtbaren Adern, durch das Ganze 
ſich hinzieht (denn ich habe, wenn ich nicht irre, bereits bemerkt, daß 
der Verfaſſer ein Narr von der gemiſchten Art ſey), von den Idea— 
liſten aufgehörte und angeeignete Ideen ſind. So z. B. hat er von 
dieſen vernommen, daß das Philoſophiren unmittelbar mit dem Unbe— 
dingten und ſonach dem, was bloß unter dem Geſetz der Identität 
ſteht, anfange, und daß von dieſem Unbedingten alles negirt werden 
müſſe, was bloß ſynthetiſcher Natur iſt, daß das Princip der Iden— 
tität nicht bloß negatives Kriterium der Wahrheit, wie bei Kant, fon- 
dern poſitives Princip ſey — ein Satz, mit dem Fichte, zuerſt in der 
Recenſion des Aeneſidemus, und nachher in den erſten Blättern der 
Wiſſenſchaftslehre, die Philoſophie über die Kantiſche Beſchränktheit hin- 
aus aufs Abſolute führte. So hat er auch ferner aus §. 1. der Wiſ⸗ 
ſenſchaftslehre erfahren, daß das eigentlich Gedachte in dem A= A 
nicht A ſelbſt, oder A als Subjekt und Prädicat, ſondern der noth— 
wendige Zuſammenhang (die Copula), mit Einem Wort die Identität 
ſelbſt ſey. 

So wie man nun oft die Erfahrung machen kann, daß Menſchen, 
die bis daher in einer rohen Unwiſſenheit gelebt haben, wenn ihnen 
etwa zufälliger Weiſe einmal ein kleines Licht aufgeht, ſich über ſich 
ſelbſt nicht genug verwundern und die ſeltenen Naturgaben in ſich 
preiſen können, ſo konnte auch unſer Verfaſſer, dem in dieſer Region 
alles fremd und völlig neu war, da er das erſtemal von etwas über 
dem Empirismus vernahm, ſich vor ſich ſelbſt nicht tief genug in den 
Staub beugen (S. 296), und da die Bewegungen dieſes Erſtaunens 
Reinholden ganz in demſelben Zuſtand des dickſten Empirismus antrafen, 
den er bis daher noch nie hatte überwinden können, ſo war es eine 
Art von Nothwendigkeit, daß er mechaniſch dieſelben Bewegungen nad)- 
machte, und ſie nun noch immer nachzumachen fortfährt. 

Allein dieweil in allen Künſten und Wiſſenſchaften, beſonders aber 
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in der Philoſophie, die Flügel, die man von andern entlehnt, nicht weit 
tragen, fo ſank jener auch, nachdem er vergeblich zu dem wahren Un— 
bedingten und dem Aether der höchſten Identität ſich zu erheben geſucht 
hatte, alsbald in den Reinholdiſchen Stoff, den ſtehenden Sumpf der 
faulen Philoſophie, zurück. Die von Seiten Reinholds ergangene Ber- 
ſicherung, über alle Objektivität und Subjektivität (nur nicht zur abſo⸗ 
luten Identität beider) hinaus dringen zu wollen, hat ſich darein aufge— 
gelöst, daß ſie in die tiefſte Subjektivität, welche als ſolche freilich eine 
reine Identität iſt, in das Denken als Denken, welches den Stoff 
nicht nur ſich gegenüberſtehend hat, ſondern vorausſetzt, verfallen ſind. 
Daß ſie, indem der Stoff ſchlechtweg als unendliche Mannichfaltigkeit 
beſtimmt wird, ein Seyn, und zwar, wie aus dem erzählten Geſpräch 
erhellet, ein ganz fertiges empiriſches Seyn mit allen möglichen Be— 
ſtimmungen des Denkens vor und außer dem Denken, ſonach ein ſich 
ſelbſt widerſprechendes Denken ſetzen, daß ferner das Denken als Denken 
ſeiner angeblichen Abſolutheit unbeſchadet doch zugleich als beſchränkt 
durch, und nothwendig ſich fügend mit dem was ihm entgegen, und 
von ihm ſchlechthin unabhängig vorausgeſetzt wird, ſelbſt nicht mehr ein 
Denken, ſondern ein baares Nichtdenken iſt — ſind Betrachtungen, 
welche ſich dieſes unſchuldige Philoſophiren nicht beigehen läßt. Die 
flache Phantaſie, wie die Formularphiloſophie, hat ihr Weſen im Halb- 
denken, zu deutſch Faſeln, für welches die Entia imaginationis ge- 
hören, dergleichen die unendliche Mannichfaltigkeit iſt, die, als unend— 
liche Beſtimmtheit vor dem Denken, weder wirklich gedacht noch irgend 
einer Anſchauung auch nur halbweg vergegenwärtigt werden kann. In 
den erſten Zeiten, nachdem Fichte aufgetreten war, würde ein ſolches 
Geſchwätz im Augenblick verhallt ſeyn, kein Menſch, auch nicht einmal 
Reinhold, würde darauf gehört haben; daß die Sätze vom Stoff und 
feiner unendlichen Mannichfaltigkeit, der Einheit, welche durch die Form 
hinzukommt u. ſ. w. jetzt wieder als neue zu Markt gebracht werden 
und ſich zeigen dürfen, beweiſet nur, mit welcher unglaublichen Schnel— 
ligkeit ſie vergeſſen worden ſind. Ebenſo ſteif entgegengeſetzt als im 
Anfange bleibt das Denken und der Stoff in der ganzen Folge; beide 
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gehen in zwei gleich unmöglichen Welten, durch nichts vereinigt, neben⸗ 
einander her; nichtsdeſtoweniger wirkt auf der einen Seite das Denken 
oder die Identität ein auf den Stoff, auf der andern (S. 319) iſt 
es der Stoff, der das Denken afficirt, hier iſt die Reconſtruktion des 
Kopfs zum Empirismus vollendet, wir haben den Influxus physieus ver- 
eint mit Neinholdiſcher Elementarphiloſophie, durch beides zuſammen den 
Dualismus gröber, als er je in der Philoſophie exiſtirt hat. — Mit der 
Art des Fügens beider hat es folgende Bewandtniß: Obgleich der Stoff 
höchſte Nichtidentität, unendliche Mannichfaltigkeit iſt, ſo hat er doch 
eine verwünſchte Anlage gedacht zu werden. Nichtsdeſtoweniger muß 
er, um gedacht zu werden, als Stoff vernichtet werden, was hier mit 
der tiefſinnigen, dem Lehrer ganz genau ähnlich ſehenden Bemerkung 
aus der empiriſchen Pſychologie: „Geſprochene wie geſchriebene 
Worte z. B. müſſen als Materie im Hören und Leſen zernichtet 
werden, wenn Gedanken daraus entſtehen ſollen“, illuſtrirt wird. — 
Doch ganz aufgerieben ſoll der Stoff nicht werden; was nämlich hier 
übrig bleibt, wird an die Stelle der Kantiſchen reinen Anſchauungen 
eingeflidt; es iſt die unvertilgbare, wieder in ein Neben- und Nach- 
einander zerfallende Form des Außereinander, die übrig bleibt und ſich 
mit dem Denken fügt, — warum? — o der glückſeligen Philoſophie, 
der hier eben an der rechten Stelle ein fertiges Naturgeſetz nicht ent 
ſteht — weil nach dem Geſetz der Natur die Form nicht durch 
die Form zerſtörbar iſt. Damit aber der Gipfel des Unſinns nicht 
unerſtiegen gelaſſen werde, ſo wird der Stoff in ſeiner Unabhängigkeit 
und Vorausgeſetztheit vom Denken als Denken, welches ſich in das 
Weſen aller Weſen und die Gottheit ſelber verwandelt hat, beſtätigt; 
in einem und demſelben Athem aber auch wieder möglich gefunden, 
daß ihn Gott ſich erſchaffen habe (S. 256), und damit auch gegen 
dieſe Gleichgültigkeit noch ein Widerſpruch exiſtire, wird dieſer nach und 
nach erſchriebene Gott, obgleich es möglich iſt, daß er den Stoff vor 
ſich finde (angef. S.), nichtsdeſtoweniger als Grund aller Möglichkeit 
und Wirklichkeit aufgeſtellt. 

Sollte ich endlich von der Zuſtandebringung des ganzen Werks 
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ein Bild geben, fo hat meines Erachtens außer dem Verfaſſer, wenn 
man ſein — Schreiben anders mit einem Malen vergleichen darf, kein 
vollkommeneres Ebenbild dieſer Manier exiſtirt als jener Maler zu 
Übeda, von dem Cervantes im dritten Theile feines Don Quixote 
erzählt, der, wenn man ihn fragte, was er male, zur Antwort gab: 
was es wird, oder: was herauskommt, und wenn er etwa einen 
Hahn malte, ſo ſchrieb er darunter: dieſes iſt ein Hahn, damit es 
keiner für einen Fuchs oder für ein Schwein anſehe. 

Was insbeſondere die Beredtſamkeit des Werks betrifft, ſo erhebt 
ſie ſich, vorzüglich in den Stellen, wo der Verfaſſer auf das Daſeyn 
Gottes zu ſprechen kommt, und wo er ganz den alten Staub der dog— 
matiſchen Compendienmetaphyſik wieder ausklopft, zu dem Pathos und 
der Kraft, die man ſonſt an den Kapuziner-Predigten zu rühmen pflegte. 
So wie mir dagegen Reinhold nicht unähnlich einigen Individuen unter 
den ehemaligen Esprits forts in Frankreich ſcheint, die, nachdem ſie 
im Leben ſich von der allgemeinen Freigeiſterei hatten hinreißen laſſen 
einen Ekel vor der beſtehenden Religion zu affichiren, auf dem Todten— 
bette endlich der geiſtlichen Fürſorge eines ſchmutzigen Kapuziners froh 
wurden. Doch jener ruhe nun im Frieden, da wir ſchwerlich je ver— 
ſucht werden könnten zu ihm zurückzukehren, nachdem er einen Ab— 
ſchreiber gefunden, der es auf ſich genommen, ihn aus dem verworrenen 
Concept ſeiner Narrheit ins Reine zu bringen, obgleich dieß alle noch 
ſo gute Abſchreiber der Welt nicht im Stande ſeyn möchten zu thun. 
Ich bitte Sie alſo, zu unſerm Gegenſtand zurückzukehren, von dem 
wir ganz abgekommen ſind, und umſomehr in ihrem Bericht fortzu⸗ 
fahren, da uns dieſer noch mehrere Gelegenheit zu luſtigen Zügen und 
unterhaltenden Vergleichungen darbieten wird. 

Der Freund. Sehr gerne, denn es ſcheint mir, daß, je weiter 
wir in dieſen Gegenſtand hineingehen, er immer anziehender wird. 
Unter die Entdeckungen des Lehrers alſo rechnet Reinhold beſonders 
die Negation aller Quantitäts⸗, Qualitäts- und Modalitäts⸗Verſchie⸗ 
denheit in Anſehung des Denkens als Denkens. 

Der Verfaſſer. Dieß iſt allerdings richtig, inſoferne er nämlich 
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die Erfindung gemacht hat, das Denken als Denken zu nennen, 
was wir abſolutes Ich, abſolute Identität von Subjekt und Objekt 
genannt haben; denn um jetzt nichts von Kant zu ſagen, deſſen ganze 
Philoſophie eben in jenem negativen Reſultate beſteht, daß durch die 
nach Quantität, Qualität u. ſ. w. unterſchiedenen Begriffe nur Er— 
ſcheinungen, nicht das, was an ſich iſt, beſtimmt ſey, ſo iſt dieſe 
negative Art, das wahre oder vermeinte Abſolute zu charakteriſiren, 
gerade diejenige, zu welcher jeder Aufänger in der Philoſophie zuerſt 
greift, wie z. B. ich ſelbſt in der Schrift vom Ich gethan habe. 
„Für das abſolute Ich (S abſolute Identität des Subjektiven und 
Objektiven) heißt es an einer Stelle, gibt es keine Möglichkeit, Wirk— 
lichkeit und Nothwendigkeit.“ Auf dieſelbe Weiſe werden von ihm alle 
Reflexionsgegenſätze und Syntheſen geleugnet. — „Für das abſolute 
Ich, heißt es an einer andern Stelle jener Schrift, würde, wenn es 
überhaupt Möglichkeit und Wirklichkeit für daſſelbe gäbe, alle Möglich⸗ 
keit Wirklichkeit, alle Wirklichkeit Möglichkeit ſeyÿn. Für das endliche 
Ich aber gibt es Möglichkeit und Wirklichkeit, mithin muß ſein Streben 
(und wie aus dem Zuſammenhange erhellet, auch ſein Denken) in 
Bezug auf beide fo beſtimmt ſeyn, wie das Schu des abſoluten Ichs 
beſtimmt wäre, wenn in Anſehung deſſelben Möglichkeit und Wirklich⸗ 
keit ſtattfände. — Was für das abſolute Ich abſolute Zuſammen⸗ 
ſtimmung iſt, iſt für das endliche hervorgebrachte“ (a. a. O. S. 178, 207 
[Bd. 1, S. 232]). Hier erhellet deutlich die Behauptung, daß die Natur 
des Abſoluten durch die Einheit desjenigen beſtimmt werden müſſe, was 
in der Reflexion ſich entgegengeſetzt iſt, nur daß von dem Begriff dieſer 
Einheit abgezogen werde, was die Reflexionsſyntheſe dareinbringt, die 
Bedingtheit durch den Gegenſatz; daß alſo die Einheit nicht als ge: 
machte, zuſammengeſetzte, ſondern als abſolute, z. B. nicht als Noth⸗ 
wendigkeit, ſofern dieſe durch Möglichkeit und Wirklichkeit bedingt, ſon⸗ 
dern ſofern ſie über beiden und ſie vielmehr bedingend iſt, mit Einem 
Wort als heilige Nothwendigkeit, heilige Identität gedacht werde. 

Davon hat nun jener aus den Schriften der Idealiſten einiger- 
maßen etwas aufgegriffen und gelernt, das Abſolute Denken als Denken 
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genannt, und von dem Seinigen noch den Reinholdiſchen Stoff, den 
Dualismus, die empiriſche Pſychologie hinzugethan und fo feinen Ge- 
dankenbrei zuſammengerührt. 

Der Freund. Sie werden ſich vielleicht noch mehr an den ein- 
zelnen Proben ergötzen. Hier ſind ſie. Ihr Satz: „die abſolute Iden⸗ 
tität kann als Identität nie aufgehoben werden“ — wie man aus dem 
Zuſammenhang ſieht, ſo viel als: auf keine Weiſe aus ſich her— 
ausgegangen gedacht werden — wird mit dem Satz zuſammen— 
geſtellt: das Denken als Denken leide keinen Qualitätsunterſchied; im 
Denken als Denken gebe es keine Negation. — Mir ſchien gerade 
jener Satz einer von denen zu ſeyn, die am direkteſten dieſem Dualis— 
mus entgegengeſetzt find, der an dem Herausgehen der abſoluten Iden— 
tität aus ſich ſelbſt — auf den Stoff, welcher nicht fie ſelbſt, ſondern 
das gerade Entgegengeſetzte von ihr, Mannichfaltigkeit iſt, — gar kein 
Arg hat. 

Der Verfaſſer. Wie wenig in dieſem Dualismus daran ge- 
dacht ſey, ein Herausgehen der abſoluten Identität aus ſich ſelbſt zu 
negiren — vielmehr wie viel er ſich damit weiß, über ein ſolches Her— 
ausgehen ſogar einen recht handgreiflichen Aufſchluß geben zu können, 
darüber exiſtirt unglücklicherweiſe eine ſehr beſtimmte Stelle in dem 
Grundtext ſelbſt. Es iſt dieſe, S. 114. „Zur Möglichkeit der An- 
wendung jenes Eins (des Denkens als Denkens) muß ein plus, mithin 
ein Etwas hinzukommen (hier wären wir alſo zwar ſchon glücklich 
heraus. Allein es kommt noch beſſer). Dieß Etwas kann nicht jenes 
Eins ſelbſt wieder ſeyn, denn ſonſt hätte es ja kein plus, ſondern bloß 
ſich ſelbſt wieder. (Freilich!) Dieß Etwas muß aber auch von 
ſolcher Beſchaffenheit ſeyn, daß jenes Eins daſſelbe annehmen kann; 
wie brächte man ſonſt jenes Eins und dieſes Etwas zuſammen? 
Wäre dieſes Etwas ein Eins, und wäre doch nicht jenes Eins, 
ſo dürften ſie ſich fügen. Wäre dieſes Etwas kein Eins, und 
jenes Eins könnte es zu einem Eins machen — ſo dürften ſie ſich 
fügen. Wäre dieſes Etwas z. B. Stoff, und der Stoff hätte eine 
Form, und dieſe Form wäre als Form unvertilgbar, und jenes Eins 
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könnte alles am Stoffe bis auf feine Form zernichten: jo könnte jenes 
Eins dieſes Etwas zu einem Eins machen, und jenes Eins und dieſes 
zum Eins gemachte Etwas dürften ſich fügen, müßten ſich (beide 
alfo wechſelſeitig) fügen, weil keine Form die andere mehr zernichten 
kann. Wir hätten mithin 1 + 1, d. i. wir wären heraus zu 
unſerm Zwei u. ſ. f.“ — Leſe weiter, wer Luſt hat; wir wollen 
jenes Eins und dieſes Etwas ſich aneinander nach Herzensluſt reiben 
und fügen laſſen. 

Der Freund. Hören Sie anderes. Der Satz: in Bezug auf 
die abſolute Identität ſey keine quantitative Differenz denkbar, und die 
abſolute Identität ſey nur unter der Form der quantitativen Indifferenz 
des Subjektiven und Objektiven, wird dem Satz gleichgeſtellt, das 
Denken als Denken leide keinen Quantitätsunterſchied; was mir wieder 
wie die Fauſt aufs Auge zu paſſen ſcheint. 

Der Verfaſſer. Wie die Trivialitäten eines Rechenmeiſters zu 
einem Satz des Euklid. — Von quantitativer Differenz, um dieß zuerſt 
zu ſagen, kann bei jenen gar nicht die Rede ſeyn, da fie eine qualita- 
tive, ſonach abſolute Differenz in ihrer unendlichen Mannichfaltigkeit 
haben. Von quantitativer Indifferenz aber noch weniger, da ſie von 
einer andern als ihrer abſtrakten, an der einen Seite gelähmten Iden⸗ 
tität nichts wiſſen. Ich machte durch jenen Satz zunächſt den Gegenſatz 
gegen alle Vorſtellung einer qualitativen Indifferenz, nach der näm— 
lich das Abſolute nicht ſowohl auf gleiche Weiſe, als vielmehr zugleich 
Erkennen und Seyn, ideell und reell iſt. Ganz beſtimmt hatte ich dabei 
die Sätze Jacobis in ſeiner Darſtellung des Spinoza vor Augen: 
„Beide (Gedanke und Ausdehnung) machen zuſammen nur ein unzer⸗ 
trennliches Weſen aus, ſo, daß es gleichgültig (indifferent) iſt, unter 
welcher von dieſen Eigenſchaften man Gott denkt“; ferner: „Das Denken 
an ſich betrachtet gehört nach Spinoza ebenſowenig zur Ausdehnung, 
als die Ausdehnung an ſich betrachtet zum Denken gehört, ſondern ſie 
ſind vereinigt, einzig und allein, weil ſie die beiden (gleich 
unendlichen) Eigenſchaften eines und deſſelben untheil— 
baren Weſens ſind.“ (Briefe über die Lehre des Spinoza S. 183. 
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191). Weil zwei gleich unendliche Eigenſchaften voneinander nicht reell 
unterſcheidbar ſind, ſo tritt hier das ein, was Jacobi an einer andern 
Stelle ſagt, die ich gleichfalls im Sinne hatte, die Einheit dieſes 
Gottes (des Spinoziſchen) beruht auf der Identität des Nichtzuunter⸗ 
ſcheidenden, und ſchließt folglich eine Art der Mehrheit nicht aus!“ 
Dieſe Einheit des Nichtzuunterſcheidenden iſt es, was ich quantitative 
Indifferenz nenne. Ich befinde mich folglich hier in einer Region, 
wohin mir nicht folgen zu können Reinhold ſich beſcheiden wird. 

Der Freund. Faſt hätte ich vergeſſen, daß er Ihre Forderung: 
um die Vernunft als totale Identität des Subjektiven und Objektiven zu 
denken, von ſich als dem Denkenden zu abſtrahiren — mit der Forderung: 
um das Denken als Denken zu denken, von dem Ich, d. h. eben von der Iden⸗ 
tität des Subjektiven und Objektiven, zu abſtrahiren, zuſammenfließen läßt. 


Obgleich allerdings ſolche verlegene Pretioſitäten, wie die in dem Aufſatz: 
über das Unternehmen des Kritieismus u. ſ. w. ſich für ein Journal 
qualificiren, welches beſtimmt iſt, die Philoſophie um einen weſentlichen Schritt 
rückwärts zu verſetzen, ſo hat der Verfaſſer ſeine wahre Meinung über das Un⸗ 
weſen ſeines Freundes Reinhold doch nicht unbezeugt gelaſſen in folgenden 
Stellen, von denen es zu verwundern, wie ſie jener ohne Zwiſchenrede hingehen 
laſſen, da er ſonſt zudringlich genug iſt, den Vortrag Jacobis mit ſeinen ſau⸗ 
bern Anmerkungen zu verbrämen. — S. 45. „Ich habe nun 18 Jahre lang 
zu begreifen geſucht, und es iſt mir mit jedem Jahre nur unbegreiflicher ge⸗ 
worden, wie ihr ein Mannigfaltiges, zu welchem die Einheit, und eine Einheit, 
zu welcher das Mannigfaltige — nur hinzukommt, euch vorzuſtellen, oder 
dieſe reine Begebenheit auf irgend eine Weiſe zu denken vermögt. Vermögt 
ihr aber dieſes nicht, ſondern ſetzen beide, Mannigfaltigkeit und Einheit, ſich 
gegenſeitig dergeſtalt voraus, bedingen ſie ſich gegenſeitig dergeſtalt, daß ſie nur 
in einander und zugleich gedacht werden können, als forma substantialis alles 
Denkens und Seyns: was wird dann aus eurer ganzen aprioriſchen (aus dem 
Denken als Denken geführten) Weberei“. — S. 95. „Die Philoſophie muß mit 
Plato anfangen vom Maß; — im Princip des Individuirens iſt gegeben das 
Geheimniß des Mannigfaltigen und Einen in unzertrennlicher Verbindung; das 
Seyn, die Realität, die Subſtanz. Unſere Begriffe darüber ſind lauter Wechſel⸗ 
begriffe. Einheit ſetzt Allheit, Allheit Vielheit, Vielheit Einheit zum voraus. 
Einheit iſt daher Anfang und Ende dieſes ewigen Zirkels und heißt — Indi⸗ 
vidualität, Organismus, Object - Subjectivität.“ (Was hier für 
eine Verbeſſerung der idealiſchen Subjekt - Objektivität beabſichtigt werde, iſt nicht 
leicht zu jagen). 
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Der Verfaſſer. Hier fällt die Ungereimtheit gleich in die 
Augen. — Was in jener Stelle geſagt iſt, hat eine ganz andere Be⸗ 
ziehung. Es iſt von derjenigen Abſtraktion die Rede, welche, wie in 
der vorhin angeführten Abhandlung meiner Zeitſchrift (Bd. 2, Heft 1, 
S. 118 [Bd. 4, S. 79]) gezeigt wird, nothwendig iſt zu einer 
reintheoretiſchen Philofophie‘, dieſelbe, in Bezug auf welche es 
an einer andern Stelle derſelben Zeitſchrift (Bd. 1, Heft 2, S. 85 
Bd. 4, S. 77) heißt: wenn man erſt lernen wird, reintheoretiſch 
bloß objektiv (in dem Sinne, wie man von einem objektiven Dichten 
ſpricht), ohne alle Einmiſchung vom Subjektiven zu denken, ſo wird 
dieß verſtändlich werden. 

Der Freund. Eine ſchöne Frage iſt's, die Reinhold aufwirft, 
was denn nach der Abſtraktion von dem Subjektiven in der intellek⸗ 
tuellen Anſchauung, wodurch das Objektive in derſelben unmittelbar 
aufhört objektiv zu ſeyn, weil es dasjenige iſt, worein alle Subjekti⸗ 
vität und Objektivität ſelbſt fällt, übrig bleibe. Er ſtellt ſich näm⸗ 
lich vor, daß Sie von dem Subjekt⸗Objektiven in der intellektuellen 
Anſchauung ſelbſt abſtrahiren. — Die vorzüglichſte Merkwürdigkeit, die 


1 Zur Erläuterung ſtehe hier folgende Stelle aus dem angeführten Ort S. 122 
[88]: „Selbſt in dem Syſtem des Idealismus mußte ich, um einen theoretiſchen 
Theil zu Stande zu bringen, das Ich (das ſubjektive Subjekt⸗Objekt) aus ſeiner 
eignen Anſchauung herausnehmen, von dem Subjektiven in der intellektuellen 
Anſchauung abſtrahiren, mit Einem Wort, es als Bewußtloſes ſetzen. Aber das 
Ich, inſofern es bewußtlos iſt, iſt nicht = Ich, denn Ich iſt nur das Subjekt⸗ 
Objekt, inſofern es ſich ſelbſt als ſolches erkennt.“ — Die hier geſchilderte Ab⸗ 
ſtraktion vom Subjektiven iſt alſo der Weg zum reinen Subjekt-Objekt, = 
abſolutem Ich, abſoluter Identität des Subjektiven und Objektiven. 

Es mag hinreichend ſeyn, nur in der Anmerkung noch zu erwähnen, daß 
jene Menſchen ſich beigehen laſſen, ihrerſeits von einem objektiven Ide a— 
lis mus zu ſprechen (Beitrag 1, S. 132). Faſt ſollte man hier eine Spur der 
oben angeführten Abhandlung erkennen. — Wenn es irgend einen objektiven 
Idealismus gibt, fo iſt es der, welcher in dem theoretiſchen Theil meines Sy⸗ 
ſtems aufgeſtellt wird. Denn daß das, was jene jetzt rationalen Realismus 
nennen, es nicht iſt, bedarf ſo wenig eines weitern Beweiſes, als ihr dummes 
Verſichern, ihre Philoſophie ſey der wiederaufgeweckte Platonismus und Leibnizia⸗ 
nismus, für Kenner einer Widerlegung. 
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er nachher auftreibt, iſt: der Standpunkt der Philoſophie in beiden 
Syſtemen ſey der der Vernunft — 

Der Verfaſſer. Wollte Gott, daß er dieß von dem ſeinigen 
rühmen könnte! 

Der Freund. — die philoſophiſche Erkenntniß eine Erkenntniß 
der Dinge wie ſie an ſich ſind. 

Der Verfaſſer. Das ſteht freilich bei allen wahren Philoſophen 
von Plato an, nur gerade in dem Grundriß der Logik erinnere ich 
mich nicht das Geringſte davon geleſen, noch viel weniger wirklich ge— 
funden zu haben. 

Der Freund. Damit er doch erführe, was Ihnen Vernunft 
und was Ihnen Dinge an ſich ſind, würde ich ihm den Rath geben, 
ſich vom Herrn Profeſſor Paulus zur ſchuldigen Dankſagung für die 
Dedication deſſen neue Ausgabe des Spinoza ſchenken zu laſſen, welches 
dieſer nur den Nutzen der Wiſſenſchaft im Auge habende Gelehrte 
gewiß gerne thun würde, um ihm aus ſeiner groben Unwiſſenheit zu 
helfen. 

Der Verfaſſer. Vielleicht würde er dann auch ſich beſcheiden, 
über Spinoza urtheilen zu können. 

Der Freund. Hören Sie noch das Letzte. Nämlich er hat die 
Dreiſtigkeit, Erwähnung davon zu thun, daß Sie, wie der Lehrer, 
ſich in Ihrem Syſtem der Bezeichnung durch Potenzen bedienen. 

Der Verfaſſer. Faſt könnte ich verſucht werden, dieß vielmehr 
für eine Redlichkeit von ſeiner Seite zu halten. Denn dieſen Punkt, 
welcher ein bloßes Faktum betrifft, und auch rein faktiſch ausgemacht 
werden kann, hätte er nicht berühren ſollen, wenn er ſeinen Vortheil 
verſtanden und im Auge gehabt hätte. Es muß nämlich, wie ſich 
einem jeden, der nur leſen kann, nachweiſen läßt, nun auf den Lehrer 
unausbleiblich der Verdacht fallen, die Idee von Potenzen in der 
Philoſophie überhaupt, auf jeden Fall, es ſey nun von mir 
oder einem andern, den ich gleich anführen werde, ſich angeeignet, 
dieſen beſtimmten Begriff aber von Potenzen in der Philoſophie 
und die Beſtimmung der einzelnen Potenzen ſogar und ganz 
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insbeſondere von mir entlehnt zu haben. Obgleich es mir freilich nicht 
gleichgültig ſeyn kann, wer meine Methode anwendet, ob jemand, der 
ihr gewachſen iſt oder ſie bloß ungeſchickt nachahmet, jo hätte jener 
doch meinetwegen dieſen Unfug ruhig treiben können. Jetzt aber werde 
ich ihn mir freilich verbitten müſſen. Den ausgedehnteſten Gebrauch 
der allgemeinen mathematiſchen Zeichen, des E und — z. B., ferner 
der Bezeichnung von Begriffen durch mathematiſche Formeln (dieſel— 
bigen welche ich anwende) und durch Potenzen dieſer Formeln ins— 
beſondere hat Eſchenmayer in ſeinen 1797 erſchienenen Sätzen 
aus der Naturmetaphyſik und ſeinem ein Jahr nachher erſchie— 
nenen Verſuch, die magnetiſchen Erſcheinungen a priori ab— 
zuleiten, gemacht. — In meiner Einleitung zur Naturphiloſophie, 
die im Junius 1799 erſchien, ſind die hervorſpringendſten Punkte meiner 
Deduktion des dynamiſchen und organiſchen Produkts folgende: 

„Die anorgiſche Natur iſt Produkt der erſten, die organiſche 
der zweiten Potenz — ſo wurde oben feſtgeſetzt, es wird ſich aber 
bald zeigen, daß ſie Produkt einer noch höheren Potenz iſt“; am 
angef. Ort S. 76 [Band 3, S. 322]. 

„Der Lebensproceß muß wieder die höhere Potenz des chemi— 
ſchen ſeyn. — Der Widerſpruch der Natur in Anſehung des organiſchen 
Produkts iſt der, daß das Produkt produktiv, d. h. Produkt der 
dritten Potenz ſeyn ſoll, und doch als Produkt der dritten Potenz 
in Indifferenz übergehen ſoll“; S. 77. 79 [323. 324]. 

„Das Individuum hört ſchneller oder langſamer auf produktiv 
zu ſeyn, aber eben damit auch auf Produkt der dritten Potenz 
zu ſeyn, und den Indifferenzpunkt erreicht die Natur mit ihm erſt, 
nachdem es zu einem Produkt der zweiten Potenz (bloß chemi— 
ſchen) herabgekommen iſt“; S. 79 [324]. 

„Die Aufgabe fett voraus, orgauiſches und anorgiſches Produkt 
ſeyen ſich entgegengeſetzt, da doch jenes nur die höhere Potenz von 
dieſem iſt“; S. 81 [325] u. ſ. w. u. ſ. w. 

Ganz ähnlich find nun auch in dem bekannten Grundriß die Po- 
tenzen geſtellt, nur daß noch herbeigeholt iſt, was im Entwurf der 
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Naturphiloſophie (S. 200) [Bd. 3, S. 182] von der todten Materie ale 
einem Schlaf-, dem Thierleben als einem Traumzuſtand der Monaden, 
dem Vernunftleben als dem Zuſtand der Erwachung (nach Leibniz) geſagt 
iſt. Denn obgleich dort nur dem Menſchen die dritte Potenz zugeſtanden 
wird, ſo erhellet doch, unter andern aus der ſublimen Beobachtung einer 
Pferde⸗Vorſtellung, daß ihm der Menſch in dieſer Potenz nur gleich⸗ 
ſam den Gipfel bezeichne; wenn man nicht annehmen wollte, daß ſich 
der Lehrer gleich an die erſte der oben angeführten Stellen, wo die 
organiſche Natur noch ein Produkt der zweiten Potenz heißt, gehalten 
habe — und über dieſe Potenzen ruft er dann pathetiſch aus: „dieſe 
Formeln werden bleiben, ſo lange eine Erkenntniß des Identitätsge⸗ 
ſetzes, folglich eine Erkenntniß des Denkens, folglich eine Philoſophie 
in der Welt bleibt.“ 

Der Freund. Man müßte das Pathos ſolcher Menſchen ſchlecht 
kennen, wenn man es nicht zu deuten wüßte, und es verwundert mich, 
daß Sie problematiſch von etwas ſprechen, was ganz offenbar am 
Tage liegt. Ihre Einleitung iſt zeitig genug erſchienen, um von 
ihm gegen das Ende ſeines ſaubern Produkts, wo das Unweſen mit 
den Potenzen erſt angehet“, benutzt zu werden, und eben um die Ge⸗ 
gend fängt auch das Schimpfen auf die Naturphiloſophie an, der er 
es in dem, was er vom Weſen der Pflanze, des Thiers u. ſ. w. ſagt, 
offenbar nachthun — wollte. Ich muß Sie nochmals an die ſchon er⸗ 
wähnte Stelle erinnern, wo er den in der Vorrede zu Ihrer Schrift 


Die Rohheit der Anwendung dieſer Begriffe in jenem Werk braucht nicht 
weiter auseinandergeſetzt zu werden, ſo wenig, als die ſchon von andern be⸗ 
merkten groben Verſtöße gegen die erſten Begriffe der Mathematik, die ſich in 
ſeinen Formeln vorfinden. — In meinem Syſtem hat es mit den Potenzen dieſe 
Bewandtniß, daß ſie im Einzelnen wie im Ganzen ſind, z. B. daß ich 
der drei Potenzen zur Conſtruktion jedes Körperindividuums ebenſo bedarf als 
zur Conſtruktion des Ganzen. Der Fall iſt nämlich der, daß in der erſten Po⸗ 
tenz alle Potenzen der (in Bezug auf das Ganze) erſten, in der zweiten der 
zweiten, in der dritten der dritten untergeordnet ſind. Das einzig Reelle in 
allem, in dem Einzelnen wie im Ganzen, iſt mir das As, das, worin das All- 
gemeine und das Beſondere, das Unendliche und das Endliche abſolut eins ſind, 
mit Einem Wort das Ewige. 
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von der Weltſeele (S. VIII) [Bd. 2, S. 350] aufgeſtellten Satz: „Me- 
chanismus iſt ohne vorausgeſetzten Organismus nicht zu denken“ ſich zu— 
eignet, unmittelbar darauf anfängt feine Pöbeleien gegen Sie auszu- 
ſtoßen und, damit man ja nicht zweifelhaft ſey, warum er dieß eben 
jetzt ſich beigehen laſſe, von dem „vielverſprechend, ſtatt der Herberge 
zum Ich ausgehängten Weltſeelenſchild“ zu ſprechen (S. 175). 

Der Verfaſſer. Er thut noch mehr; er verſichert: an dieſem 
Satz, daß der Mechanismus erſt durch den Organismus möglich ge— 
macht wird, hing ich, dieß ſind ſeine Worte, ſchon lange ſo feſt, daß 
ich endlich das viele von mir darüber Niedergeſchriebene einem der 
größten deutſchen Naturforſcher zur Einſicht überſchickte. 

Der Freund. So? und warum findet er denn nöthig, dieß 
hier zu erzählen? 

Der Verfaſſer. Einen nicht geringen Spaß könnte man ſich 
machen, ihn anzuhalten, daß er dieſen Naturforſcher nun namhaft 
mache. 

Der Freund. Ich hoffe, er wird ebenſo beſonnen ſeyn, wie 
in einem ähnlichen Fall der bekannte Damberger, mit dem er noch 
andere Vergleichungspunkte darbietet, — ihn unter die Todten zu ver— 
ſetzen. Die Leerheit und Armuth an eignen Ideen geht ſo weit, daß 
in der Darſtellung, welche im zweiten Heft der Beiträge abgedruckt iſt, 
auch der Satz: der Organismus ſey der aufgehaltene Strom von Ur— 
ſachen und Wirkungen, die in der Kreislinie in ſich ſelbſt zurückkehrende 
Succeſſion, in den rationalen Realismus aufgenommen und als gute 
Priſe betrachtet worden iſt. Hierin kann Reinhold in der Folge eine 
neue Aehnlichkeit auffinden. 

Der Verfaſſer. Sie wiſſen es ja aus der Kecenfion; es läßt 
ſich freilich nicht leugnen, daß ich viel materialiter Wahres gefunden, 
es fehlt nur an dem rechten Grund — man muß erſt das Denken als 
Denken darunter ſtellen. 

Der Freund. Wenn nun jemand ſehen will, wie die innere 
Angſt ſich in Worten ausſpricht, ſo kann man ihm den Reinholdiſchen 
Aufſatz empfehlen. Was vergißt man nicht in der Verzweiflung? Es 
Schelling E. III 4 
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fällt ihm ſogar nicht ein, daß die ganze Conſtruktion ihres Idealismus 
durch eine Stufenfolge von Potenzen fortgehet, und daß die Methode, 
die Sie in der neuen Darſtellung anwenden, ganz die, nur in einer 
engern Sphäre, ſchon dem Syſtem des Idealismus zum Grund lies 
gende iſt. 

Er hat in der Vorrede zum erſten Heft erklärt, daß, wenn er 
ſich auch dießmal wieder täuſche (und er ſieht nun wohl, wie 
wenig dieß der Fall ſey), dann auch ſein Name — verhallen möge. 

Der Verfaſſer. Das wird er ſchon von ſelbſt thun, ohne daß 
er ihm die Erlaubniß dazu gibt. 

Der Freund. Er iſt mit Einem Wort todt und fühlt ſich todt. 

Der Verfaſſer. Erwähnten Sie nicht gleich anfangs noch eines 
letzten Verſuchs, den er mit einer neuen Darſtellung ſeines Lehrge— 
bäudes gemacht hat? 

Der Freund. Dieſe müſſen Sie ſelbſt leſen. 

Der Verfaſſer. Sie wiſſen, wie es mir geht, und daß ich 
mir von feinen philoſophiſchen Aufſätzen in der Regel ebenſo viel ver— 
ſpreche, als von dem Heren-Einmal-Eins. Haben Sie einmal ſich 
überwunden es zu leſen, ſo nehmen Sie auch noch die Mühe auf ſich, 
etwas davon mir mitzutheilen. 

Der Freund. So viel ich ſelber davon weiß, gerne. Wie ge⸗ 
ſagt alſo, und wie aus ſeinem eignen Bericht in der Vorrede zu er— 
ſehen iſt, jo hat ihn beſonders die Erlanger Recenſion aus dem Con⸗ 
cept gebracht. — Gleichwie nun der Ameiſen arbeitſames Volk, wenn 
etwa ein vorübergehender Muthwilliger ihren Bau geſtört hat, mit 
geſchäftiger Emſigkeit eilt, ihn ſo gut wie möglich wiederherzuſtellen, 
ſo ſuchte auch jener, nachdem die erſte Bewegung vorüber war, die 
zerſtreuten Lehrſtücke ſeines Syſtems wieder zuſammen, fing von vorne 
an zu commentiren und modificiren, und arbeitete die bereits zur 
Hälfte ausgeführte Darſtellung der Elemente des rationalen Nea- 
lismus in die gegenwärtige neue Darſtellung um, welche, denn er iſt 
hierüber ganz unbefangen, jetzt in derſelben Form der methodiſchen 
Einkleidung erſcheint, welche Spinoza ſeinem Lehrer Des Cartes, 
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Schelling aber für ſein abſolutes Identitätsſyſtem dem Spinoza, Rein⸗ 
hold jetzt wieder Schellingen abgeborgt hat. Denn daß er nach em- 
pfundener Wirkung die Sache in der Form ſucht, iſt natürlich. Gott 
weiß, daß ſie ihm ſauren Schweiß mag gekoſtet haben, und daß er 
ſich redlich gequält hat etwas der Art hervorzubringen; was aber die 
innere Evidenz betrifft, ſo findet man zwar ſehr viele Erklärungen, 
Erläuterungen, ja ſogar Erklärungen der Erklärungen und Erläute- 
rungen der Erläuterungen, von 20 Worten im Durchſchnitt 10%, ge: 
ſperrt (wo, was dem Beweis an Schärfe abgeht, durch das Unter— 
ſtreichen erſetzt wird), und Perioden wie folgende: das Weſen, welches 
ſich ſelber als Weſen, im Weſen, und durchs Weſen an der Wirk⸗ 
lichkeit als ſolcher wiederholt, folglich als Weſen, welches als Weſen 
an der Wirklichkeit den Charakter des Denkens als Denkens annimmt, 
iſt das vernünftige Weſen: — deſto weniger aber Lehrſätze, und noch 
weniger Beweiſe, verſteht ſich philoſophiſche, nicht Erläuterungen, wie 
die angeführte vom Leſen und Hören hergenommene, der Nothwen— 
digkeit der Zernichtung des Stoffs, um es damit zum Denken zu 
bringen. 

Der Verfaſſer. Andere beſtreben ſich, was ſeiner Natur nach 
unpopulär iſt, populär zu machen, dieſer aber ſcheint mir die Philo⸗ 
ſophie immer gebraucht zu haben, um die Popularitäten, über die 
er ſich nie erheben konnte, zu depopulariſiren und mit philoſophiſchen 
Formeln zur Philoſophie hinaufzuſchrauben. 

Der Freund. Nur mit dem Unterſchied, daß jene wiſſen, was 
ſie thun, er aber gleicht jemand, der in einem tiefen Traum liegend 
ſich an ſchweren Zweifelsknoten abarbeitet, und wenn er erwacht, findet, 
daß es ganz gemeine Dinge waren, nur daß er nicht erwacht und 
von einem Traum unmittelbar in den andern fällt. Von ſeinen letzten 
Sätzen zwar braucht man größtentheils nur die unförmliche Form hin⸗ 
wegzunehmen, um nichts als Plattitüden dahinter zu finden, wie die 
angeführte, daß das vernünftige Weſen ein denkendes Weſen ſey und 
dergl. Ich habe nun freilich zunächſt und vorzüglich nach den neuen 
Krümmungen und Auswegen geſehen, die er ſich zu machen ſucht. 
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Der Verfaſſer. Dieſe müſſen wir ihm verrennen. 

Der Freund. Obgleich er die Leſer in der Vorrede glauben 
machen will, es hätte mit der neuen Darſtellung nichts weiter auf ſich 
als die Anwendung dieſer Form, ſo hat er doch nicht unterlaſſen, von 
Ihrer Darſtellung in der Sache ſo gut zu lernen, als er es verſtand, 
nur freilich, daß er es ſehr ſchlecht verſtand. Von ſeiner abſoluten 
Identität zuerſt zu ſagen, ſo iſt die unendliche Wiederholbarkeit für 
dießmal wirklich nicht wiederholt worden. 

Der Verfaſſer. Wir ſind ſchon übereingekommen, daß wir 
dieß nicht zugeben werden. 

Der Freund. Freilich, man merkt wohl die Stelle, unter 
welcher Sie das Feuer angemacht haben, und von welcher er gerne 
ganz ſachte hinwegrücken möchte. 

Der Verfaſſer. Was iſt ſie ihm denn aber jetzt? 

Der Freund. Sie iſt nichts mehr und nichts weniger als der 
Charakter des Denkens als Denkens, und dieſer Charakter iſt nichts 
mehr und nichts weniger als die abſolute Identität. 

Der Verfaſſer. Ganz genau wie der Narr in Was ihr 
wollt: das was iſt, iſt, denn was iſt das als das, und iſt als iſt. 

Der Freund. Dieß gilt aber, wohl zu merken, bloß vorläu— 
fig — (denn ſein ganzes Philoſophiren iſt nur vorläufig) — es iſt 
bloß problematiſch, hypothetiſch auf geſtellt, nur ein Préambule, eine 
einleitende Expoſition, nichts weiter (S. 193). 

Der Verfaſſer. Ich finde das vortrefflich. 

Der Freund. Was aber ihm und dem Lehrer die abſolute 
Identität apodiktiſch und kategoriſch genommen ſey, das kann ſich erſt 
am Ende des Tappens finden, und dann auch allein ſich ergeben, ob 
und inwiefern in der Anwendung des Denkens Subjektivität, Ob» 
jektivität oder beides zugleich enthalten ſey. 

Der Verfaſſer. Ueber alle Maßen verſtändig! Man ſoll ihm 
feine abſolute Identität nur nicht gleich fo heftig und kategoriſch hin⸗ 
ſetzen, damit ſie ihrer gichtbrüchigen Natur wegen nicht vollends entzwei 
geht. Nach und nach findet es ſich ſchon. Man muß ihr nur Zeit laſſen. 
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Der Freund. Durch dieſes Hinterthürchen fol er uns nicht 
entkommen. — Sie müſſen über dieſen Punkt noch einiges hören. 
8. 12 wird verſichert: im Objekt ſey Möglichkeit und Wirklichkeit in 
Conjunktion, folglich Wirklichkeit und Möglichkeit nicht nur keines ohne 
das andere, ſondern auch jedes im anderen, ohne daß darum gleichwohl 
eines das andere ſey oder je werden könne. 

Der Verfaſſer. Da ſehe doch einer, das klingt ja faſt wie 
eine Beſchreibung deſſelben, was wir Indifferenz genannt haben. Wie 
können denn Möglichkeit und Wirklichkeit im Objekt ſo conjungirt ſeyn, 
daß, ohne daß eines das andere iſt, gleichwohl eins in dem anderen 
enthalten ſeyn kann, ohne durch etwas Höheres vereinigt zu ſeyn, ge— 
nannt abſolute Identität, die, da Möglichkeit und Wirklichkeit im 
reflektirten Erkennen, jenes dem unendlichen Denken, dieſes dem un⸗ 
endlichen Seyn entſpricht, nothwendig abſolute Indifferenz des Denkens 
und des Seyns, der Idealität und der Realität ſeyn müßte. 

Der Freund. Sie können dieß noch beſtimmter §. 15, Zuf. 1 
finden, wo es heißt: „das Weſen, die Nothwendigkeit, das abſolute 
Seyn als abſolutes Seyn iſt weder allein das Seyn der Möglichkeit noch 
allein das Seyn der Wirklichkeit noch allein beides zuſammen (in 
wieferne nur keines ohne das andere iſt), ſondern es iſt das Seyn der 
Möglichkeit als ſolches enthalten in dem der Wirklichkeit als ſolchem, 
und zugleich auch dieſes als ſolches enthalten in jenem als ſolchem, 
ohne daß darum das Seyn der Möglichkeit zum Seyn der Wirklichkeit 
und dieſes zu jenem geworden wäre und werden könnte.“ — Es iſt 
offenbar, daß dieſes auf eine abſolute Identität des Subjektiven und 
Objektiven hinaus — will; da alſo dieſer Satz ſeinem Syſtem im 
erſten Princip widerſpricht, ſo gehört er zu den nöthig gefundenen Ein⸗ 
lenkungen und iſt auf keine Weiſe als auf ſeinem erſten Grund und 
Boden gewachſen anzuſehen. Die allerſchönſte Nothhülfe dieſer Art 
aber hat er noch anderswo in dem Zuſ. 3 zu $. 26 verſteckt. Dort 
heißt es (hören Sie und verwundern Sie ſich): „Auch die abſolute 
Identität kann nur in ihrer Anwendung — als das Abſolute 
gedacht werden.“ 
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Der Verfaſſer. Sagt’ ich's nicht, es werde fo kommen? Denn 
kann die abſolute Identität nur in der Anwendung als abſolut ge⸗ 
dacht werden, und iſt in der Anwendung das Denken mit dem Stoff 
vereinigt, ſo kann ſie alſo auch nur, inſofern ſie die Einheit des Den⸗ 
kens und des Stoffs iſt, als Abſolutes gedacht werden. Hier haben 
wir alſo die Einheit, worin die Einheit und der Gegenſatz ſelbſt wieder 
eines ſind. 

Der Freund. Er verwickelt ſich aber dadurch in die craſſeſten 
Widerſprüche. Denn §. 4 heißt es: „als abſolute unbedingte Iden⸗ 
tität ſetzt das Denken als Denken ſchlechterdings nichts außer ſich 
voraus.“ 

Der Verfaſſer. Gemach! Hier iſt ja ſchon daſſelbe, denn ſo 
ſetzt es ja auch den Stoff nicht außer ſich voraus, und hat ihn alſo in ſich. 

Der Freund. Keinesweges. Denn nach §. 5 fett es nicht bloß 
in, ſondern auch zu der Anwendung als Anwendung den Stoff aller⸗ 
dings voraus. Es ſetzt ihn alſo nur nicht voraus, weil und ſolange 
es nicht angewendet wird, ſobald es aber dazu kommt, iſt ihm nicht 
zu helfen. 

Der Verfaſſer. Es iſt alſo, als ob man ſagte: der reine Ma- 
gen, als reiner Magen, ſetzt ſchlechterdings nichts außer ſich ſelber 
voraus. Zu feiner Anwendung aber, als Anwendung, ſetzt er noth- 
wendig einen Stoff voraus. 

Der Freund. Allerdings. Nun war aber in der andern Stelle 
behauptet, die abſolute Identität ſey nur in der Anwendung abſolut; 
was alſo §. 4, inſofern es abſolut iſt, nichts, außer ſich ſelber, vor- 
ausſetzt, wird §. 26 abſolut, inſofern es etwas außer ſich vorausſetzt. 

Der Verfaſſer. Das ſind die härteſten Widerſprüche, die mir 
noch vorgekommen ſind. 

Der Freund. Wenn auch nicht das Vermögen da war, ſo war 
doch der gute Wille da, in aller Schnelligkeit etwas ganz anderes 
unterzuſchieben. Um dieſe neuen Brocken anzubringen, mußte eben 
„die ſchon bis zur Hälfte bearbeitete Darſtellung“ in die gegen wär— 
tige neue Darſtellung umgearbeitet werden. 


(V 70) 55 


Der Verfaſſer. Das wäre ja ſchlimmer als falſches Spielen. 

Der Freund. Ganz richtig. Er corrigirt ſeine Philoſophie, 
wie man ſagt, corriger la fortune. 

Der Verfaſſer. Thun Sie ihm nicht unrecht. Sagen Sie 
lieber umgekehrt: Er iſt ſo ſchwach von Verſtand, ſo unſicher ſeiner 
Sache, und benimmt ſich ſo ungeſchickt, daß er bei dem beſten Willen 
von der Welt, den er hat, für einen Filou angeſehen werden kann. 
Er hat ſich ſchon bei andern Gelegenheiten ebenſo bloßgeſtellt. Z. B. 
das merkwürdige Theorem, daß der Stoff zu den Vorſtellungen von 
den Dingen an ſich komme, mußte ſich, als er es gegen einen Leipziger 
Recenſenten nicht anders zu vertheidigen wußte, geſchwind zu einer 
bloßen philoſophiſchen Excurſion bequemen (Siehe ſeine Beiträge 
zur Berichtigung bisheriger Mißverſtändniſſe Bd. 1, S. 436). Damals 
hatte er es mit dem excurſoriſchen, jetzt hilft er ſich mit dem präcur- 
ſoriſchen Philoſophiren. Wer hätte dazumal glauben können, daß dieß 
eine bloß unbewußte heilloſe Ausflucht wäre; wer konnte ihn aber auch 
bei Bewußtſeyn ſo einfältig glauben, einen Satz, den er mitten in 
einer Reihe von Theoremen mit Beweis aus dem Vorhergehenden und 
nothwendiger Folge für das Nachkommende aufſtellte, und der noch 
überdieß zu ſeinem Syſtem ganz unentbehrlich war, bei ſich ſelbſt für 
eine bloße Excurſion halten zu können? Dieſer Fall iſt alſo ſchon 
mehrmals da geweſen. 

Der Freund. Auch hat er auf dieſen Fall fein Teſtament ge- 
macht. Denn in dem Auſſatz gegen Fichte erklärt er: ſeine Eigen— 
liebe würde in einem Fall, wo nur das eine oder das andere ange— 
nommen werden könnte, ſich lieber eines hämiſchen und boshaften als 
eines über alle Maßen albernen, platten und gemeinen Verfahrens 
beſchuldigt wiſſen (S. 204). 

Dem ſey wie ihm wolle, hier iſt noch eine Probe f. 4, Zuſatz: 
„die abſolute Identität bleibt auch in ihrer Anwendung ſich ſelbſt gleich, 
folglich auch in der Anwendung des Denkens als Denkens — reines 
Denken.“ Sieht nun dieſer Satz dem: die abſolute Identität kann nie 
aufgehoben werden, nicht wie aus dem Geſicht geſchnitten, und wie 
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fügt er ſich mit dem obigen Fügen der beiden Eins des Denkens 
und des Stoffs, wodurch es zu einem Zwei kommt (oben ©. 57. 58)? 

Der Verfaſſer. Wenn er freilich ſo mit der Zeit immer zu⸗ 
lernt, und ferner ſo fleißig iſt im Schaben und Ausputzen ſeines Sy⸗ 
ſtems, jo kann er mit der Zeit, wenn er es nur nicht ganz durch— 
ſichtig ſchabt, wohl noch etwas herausſchaben, es ſey nun was es 
wolle, auf jeden Fall etwas, woran ſein Autor weder jemals gedacht 
hat noch jetzt denkt. 

Der Freund. Allerdings, denn, was den Lehrer betrifft, ſo 
wird dieſer freilich nicht mehr weit ſpringen, nachdem ihn die Furie 
verlaſſen hat; er hat ſchon jetzt die beſte Gelegenheit, aufs beſtimmteſte 
an ſeiner eignen Perſon zu erfahren: „warum die Philoſophie in der 
letzten Zeit ſo weit heruntergekommen?“ und überhaupt alle mögliche 
Veranlaſſung, die Philoſophie mehr an ſeinem Ich als ſein Ich in 
der Philoſophie zu zeigen. 

Der Verfaſſer. Vergeſſen Sie den Stoff nicht, den vielge⸗ 
wandten, der vielfach umgeirrt. 

Der Freund. Nachdem er in der Elementar-Philoſophie als 
ein Lehrſatz mit Beweis aufgetreten, hernach zur Zeit der Noth als 
bloße Excurſion auswandern mußte, darauf nach ſeiner Zurückberufung 
noch im erſten (S. 111) und im zweiten Heft poſtulirt worden war, 
muß er ſich nun hier unter dem Namen einer Erklärung einſchleichen. 

Der Verfaſſer. Freilich, denn mit dem Beweis hat es ſchon 
ſeit jenen Zeiten nicht mehr fort wollen. 

Der Freund. Er iſt davon aber auch bereits ſo dünn gewor⸗ 
den, daß man mit ihm demnächſt wird transparent decoriren können. 
Er heißt nämlich jetzt das an ſich Unbeſtimmte und durch ſich ſelbſt 
Unbeſtimmbare. 

Der Verfaſſer. Die unendliche Mannichfaltigkeit iſt ihm alſo 
bereits abgeſchoſſen. — Auch dieſe müſſen wir nicht fahren laſſen. 

Der Freund. Ich bewundere nur die Albernheit, zu glauben, 
daß das Publikum ſolchen groben Betrug nicht merken und ſich den ab- 
getragenen Stoff noch immer für den erſten bunten verkaufen laſſen werde. 
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Der Verfaſſer. Und wo iſt denn die unvertilgbare Form hin, 
die noch eben da war (oben S. 57)? Ich dachte, was eine unvertilg- 
bare Form hätte, könnte nie fo weit herunterkommmen, ein an ſich ganz 
und gar nacktes und bloßes Unbeſtimmtes zu werden. 

Der Freund. Auch iſt die Zagherzigkeit darüber ſo wie über 
das ganze Lehrgebäude nicht gering. Wie in der Vorrede die doch gar 
zu auffallende Leerheit des Syſtems — mit der beſonderen Vortreff⸗ 
lichkeit deſſelben entſchuldigt wird, ſo bekommt auch die Abgeblichenheit 
des Stoffs ihre eigne Erläuterung, denn in der Erläuterung jener 
Erklärungen heißt es: inwiefern die aufgeſtellten Erklärungen dem Er— 
gründen ſelbſt und folglich auch der ergründeten und nur inſofern kate— 
goriſchen und apodiktiſchen Erkenntniß vorhergehen, machen ſie auf 
keine andere als hypothetiſche und problematiſche Gültigkeit Anſpruch. 
— Nun thue ihm einer etwas, um mit Fichte zu reden. 

Der Verfaſſer. O herrliche Fabel der Danaiden, wie oft und 
in wie vielen Exempeln bewährſt du dich als höchſte Wahrheit! Nicht 
der Strafe wegen, ſondern aus lauter angeborener Angſt vor einem 
Grund (welches ihre Strafe iſt) gießen dieſe, nicht wie jene ge— 
zwungen, ſondern freiwillig in ein löcherichtes Faß, damit es unten 
wieder auslaufe. 

Der Freund. Wenn doch nur einmal Beiſpielshalber auch die 
Geometrie von problematiſchen und hypothetiſchen Erklärungen ausginge 
— um zur apodiktiſchen und kategoriſchen Wahrheit zu gelangen. 

Der Verfaſſer. Mit Einem Wort, mein Freund, ſo viel auch 
für das Gegentheil zu ſprechen ſchien, und obgleich er ſelbſt erklärt hat, 
im Colliſionsfall lieber für hämiſch und boshaft als für über allen Be⸗ 
griff albern und einfältig gehalten zu werden, ſo können wir doch, 
nachdem wir alles wohl überlegt haben, und ſo ſehr wir ſogar ſeine 
Eigenliebe in Anſchlag bringen mögen, für dießmal von ſeiner Erklä— 
rung keinen Gebrauch machen, und müſſen nothgezwungen ihn als 
Muſter und Exempel der Dummheit aufſtellen, ſo, daß ich nun auch 
des feſten Willens bin, für dießmal zum Werk zu ſchreiten und ihn 
in ſeiner natürlichen Beſchaffenheit darzuſtellen. 
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Der Freund. Es bedürfte dazu nichts als der ganz einfachen 
Entwickelung von Thatſachen, eben wie die in unſerem Geſpräch, ohne 
ein Wort davon noch dazu: zu thun, und was verhindert Sie, nun 
gerade dieſes Geſpräch erſcheinen zu laſſen? 

Der Verfaſſer. Freund, bedenken Sie, was Sie thun, und 
wozu Sie mich verſuchen. Wollen wir es darauf wagen, daß wir dem 
Reinhold anhelfen, wieder eins nachzumachen, gleichviel ob er es ver⸗ 
mag oder nicht, wie die demonſtrative Methode, und ihm dadurch aufs 
neue Gelegenheit geben, die Fadheit ſeines Geiſtes wie dort die ſeiner 
Philoſophie zu zeigen, unſere eignen Einfälle gegen ihn an ſeinem 
Hacken herauszuziehen, um ſie, wie es Nicolai thut, wieder wörtlich 
abdrucken zu laſſen und ſein Journal damit zu füllen. Denn er glaubt 
uns genug geſchlagen, wenn er ſie anführt, ſo wie er jetzt alles ge⸗ 
than zu haben meint, wenn er gezeigt hat, daß etwas auf die Iden⸗ 
tität des Subjekts und Objekts oder die Compenetration des Idealis- 
mus und Materialismus zurückkommt, als ob dieß etwas an ſich Ent⸗ 
ſetzliches wäre, wobei er ſich noch auf ſchon angeführte Gründe beruft, 
da er ſich darüber doch nie anders als in einem ſich unendlich wieder⸗ 
holenden kläglichen Geſchwätz hat vernehmen laſſen. Vorläufig und 
problematiſch, bis er zu der apodiktiſchen und kategoriſchen Erkenntniß 
ſeiner ſelbſt durch ſich ſelbſt kommt, hüllt er ſich in den Mantel ſeiner 
Liebe und feines Glaubens an Wahrheit — und wird ſanft; oder follen 
wir es darauf wagen, ſeine Lammsnatur ſo weit zu überwinden, daß 
er zu formellen Lügen und Calumnien fortſchreitet, welches mir leid 
wäre, weil wir alsdann, obgleich nicht ſelbſt ſündigend, doch Urſache 
von Sünde wären? 

Dabei ginge er allen ſchwierigen Punkten hübſch aus dem Wege, 
als da ſind: der Dualismus, das Nebeneinander des animaliſchen 
Impulſes, der das Denken afficirt, der Stoff, die Ein- und Unter⸗ 
ſchiebſel der neuen Darſtellung, unſere Beweiſe, daß er ſo weit ge⸗ 
kommen, nach einem Jahr nicht mehr zu wiſſen, was er vor 12 Mo- 
naten geſchrieben, ja die eigne abgelegte Philoſophie für eine neue 
Entdeckung und einen mit ſeiner Philoſophie überzogenen und lackirten 
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Gaſſenjungen für einen großen Philoſophen anzuſehen. Mit Einem 
Wort — 

Der Freund. Ganz wie in feiner Erklärung auf Fichtes Ant⸗ 
wortſchreiben. 

Der Verfaſſer. Sie haben mir davon noch nichts geſagt; wie 
nimmt er ſich denn da? 

Der Freund. Er gibt ſich alle Mühe, den bittern Spott, mit 
dem ihn Fichte übergoſſen, für Schonung, Milde und Ueberreſt ehema⸗ 
ligen Wohlwollens auszugeben, und überhaupt ſein Publikum glauben 
zu machen, daß Fichte noch immer einige Achtung für ihn habe, mwäh- 
rend Sie freilich ganz aus allen Schranken gegen ihn gegangen; be— 
ſonders rühmt er, daß ihn Fichte mein würdiger Freund nennt, ohn⸗ 
gefähr in dem Tone, wie man feinen Famulus anredet. Hernach pro- 
ducirt er testimonia diligentiae et bonae applieationis, die ihm 
Fichte ehemals ausgeftellt hat. 

Der Verfaſſer. Das weiß Gott, Fichte mag mit dem trocknen 
Schleicher feine theure Noth gehabt, und nicht Einmal, ſondern un⸗ 
zähligemal bei ſich ſelbſt ausgerufen haben: 

Wie nur dem Kopf nicht alle Hoffnung ſchwindet, 

Der immer fort an ſchalem Zeuge klebt, 

Mit gier'ger Hand nach Schätzen gräbt, 

Und froh iſt, wenn er Regenwürmer findet! 
Er mißbraucht nun, was ihm Fichte vielleicht geſagt hat, um 
ſeine gedrückte Schülerhaftigkeit, die dem freien herrlichen Geiſt im 
höchſten Grad zuwider ſeyn mußte, in etwas zu erheben. — Was 
ſollen denn jene Zeugniſſe? 

Der Freund. Beweiſen, daß es jetzt nur eine angenommene 
Miene ſey, wenn man ihm ſagt, daß er von der Wiſſenſchaftslehre 
nichts verſtanden habe. 

Der Verfaſſer. Ich dächte, das läge jetzt klar genug am 
Tage, und darüber könnte ein Zeugniß weiter nichts beweiſen, als daß 
fi) Fichte geirrt habe, fo wie er auch in feinem Antwortſchreiben jagt: 
er habe immer nur geglaubt, aber nie gewußt, daß ihn Reinhold 
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verftanden. Ich habe weder ſeine Recenſion der Fichtef hen Werke, noch 
was er ſonſt von ſich darüber ausgehen laſſen, geleſen, außer der erſten 
Erklärung über die Wiſſenſchaftslehre, an der ich ein- für allemal ſatt 
hatte, und kann alſo nicht ſagen, inwiefern Fichte auch nur glauben 
konnte, von ihm verſtanden zu ſeyn. Meine Meinung über jene erſte 
Erklärung, welche darin beſtand, daß er die Wiſſenſchaftslehre keines⸗ 
weges begriffen, ſteht im philoſophiſchen Journal (Jahrgang 1797, 
10tes Heft. [Bd. I, S. 409 ff. ]). 

Der Freund. Damit läßt er ſich nicht zurechtweiſen. — So 
iſt es auch bekannt, welche ſchnöde Begriffe von der Willensfreiheit 
und welche heilloſe Theorie, nach der ſie in der bloßen Willkür be— 
ſtünde, er aufgeſtellt und, wie man nun ſieht, bis zu ſeiner letzten 
Sinnesänderung nicht abgelegt hat. Sie haben ihm in derſelben Ab— 
handlung und ſchon früher gezeigt, auf welchen ſchlechten Wegen er ſich 
damit befinde. Nun legt er über dieſelben gottesläſterlichen Vorſtel⸗ 
lungen — nicht etwa, wie ſich allerdings gebührte, in feinem, ſon⸗ 
dern in Fichtes und Ihrem Namen ſeine öffentliche Beichte im deutſchen 
Merkur und ſeinem Journal ab. Hierauf hat er zuerſt die wahrlich 
doch nicht gleichgültige Anklage des Atheismus gegründet, bis er end— 
lich ſo weit gelangte, am Ende des Aufſatzes gegen Sie zu fragen: 
darf hier Atheismus nur noch gewittert werden? — Werden Sie darauf 
keine Rückſicht nehmen? 

Der Verfaſſer. Haben ſo viele Erfahrungen, die er über die 
Trüglichkeit ſeiner Divinations⸗ und Witterungsgabe zu machen Gele⸗ 
genheit gehabt hat, nicht hingereicht ihn zu witzigen, ſo haben ſie doch 
allen andern gezeigt, was ſie davon zu halten haben, die Schmach 
aber dieſer Verläumdung wird auf ihn ſelbſt zurückfallen. Wo man 
hin hören kann, iſt ſein Name ſo in Verfall, daß kein Menſch iſt, 
der auf ſeine Anklage achten wird. Soll ich die edle Zeit verſcherzen, 
ſoll ich den Blick abwenden von dem, was allein mich feſſelt, einzig 
beſchäftigt? Mich können ſie verläumden, ſchmähen, mitunter auch 
ſtören; die Sache aber, die ſie läſtern, wird den Neid ſchlechter Zeit: 
genoſſen überleben, und iſt von dem an Zahl kleineren, an Gewicht 
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aber und an Einſicht bei weitem größeren Theil ſchon jetzt für das er- 
kannt, was ſie iſt. 

Der Freund. So rathe ich Ihnen alſo nochmals, dieſes Ge— 
ſpräch ohne weiteres niederzuſchreiben, es erſpart Ihnen die Zeit. 

Der Verfaſſer. Ich bin mit meinen Fragen noch nicht zu 
Ende. Wir haben unter uns geſprochen, wie wir unter uns zu ſprechen 
pflegen, d. h. wir haben einen Hund einen Hund, eine Katze eine 
Katze genannt. Wollen wir es uns wieder nachſagen laſſen, daß wir 
den Reinhold einen Schwachkopf genannt, ein Exempel der Dummheit, 
und von ihm geurtheilt, er ſey ganz herunter, und laſſe ſich von einem 
Narren beſchlafen, von dem Lehrer aber, er ſey ein Narr, und in 
ſeiner Narrheit trivial, platt, pöbelhaft u. ſ. w. 

Der Freund. Laſſen Sie doch, denn es iſt ſchon viel zu ab- 
genutzt, auf die falſche Humanität loszuziehen, diejenigen ruhig ihre 
Gloſſen machen, welche jene mild ſich anſtellende Rechtſchaffenheit mit 
der beſtändigen Verſuchung zu falſchen Streichen und der alle Augen— 
blicke eintretenden Gefahr, zur Niederträchtigkeit umzuſchlagen, weit 
eher reimen können als die keine Rückſicht kennende Gradheit des Ur- 
theils. Sie haben ſich ja nie an ſie gekehrt. 

Der Verfaſſer. Wollen wir uns das philoſophiſche Talent 
und den einmal berühmten Namen unſeres Gegenſtandes vorrücken 
laſſen? 

Der Freund. Das hat ja in der That und in der Wahrheit 
nicht nur jetzt nicht, ſondern niemals für uns exiſtirt. 

Der Verfaſſer. Wollen wir es auf uns nehmen, daß man es 
grauſam von uns findet, ein Privatgeſpräch vor das Publikum zu 
bringen, das ich mit jemand gehalten, an deſſen öffentlichen Aeußerungen 
es ſchon genug hat? Denn die Scene mit dem Lehrer gehört auch zu 
unſerer gegenwärtigen Mittheilung. 

Der Freund. Bedenken Sie, daß jemand, der einen ſolchen 
Degout vor dem Schreiben bekommen, wie jener in dem Aufſatz über 
das ſinkende Anſehen der Philoſophie manifeſtirt, dem Sokrates, dem 
er ſich in jener Rückſicht beſcheidentlich gleichſtellt, auch darin gleich 
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ſey, daß man feinen Belehrungen Publicität geben darf, ohne ihn da- 
durch zu beleidigen. 

Der Verfaſſer. Wenn er nun aber, da es ihm ſchwerlich 
angenehm ſeyn wird, das geſprochen zu haben, und doch nicht Schwarz 
auf Weiß gegen ihn zeugt, förmlich ableugnete, was ich jedoch nicht 
hoffen will? 

Der Freund. So zeugt gegen ihn Ihr Wort und Ihre Ehre, 
die Sie dadurch, daß Sie es drucken laſſen, zum Pfand ſetzen, daß 
er für einen Lügner zu halten ſey. 

Der Verfaſſer. Sie ſchneiden mir alle Bedenklichkeiten ab; 
können Sie mir auch die letzte nehmen, daß Freunde mich tadeln wer— 
den, welche vielleicht ein kunſtgerechtes Geſpräch ſuchen und ſtatt deſſen 
ein ganz natürliches finden? 

Der Freund. Auch; denn der Freund nimmt es auf ſich, Sie 
in kein Beſſeres hineingezogen zu haben. Wollen Sie nun? 

Der Verfaſſer. Ich denke; in Hoffnung künftiger, die er⸗ 
freulicher ſeyn ſollen. Leben Sie wohl. 


Rückert und Weiß, oder die Philoſophie zu der es keines 
Denkens und Wiſſens bedarf. 


I. Der Realismus, oder Grundzüge zu einer durchaus 
praktiſchen Philoſophie. Von Joſeph Rückert. Leipzig bei 
G. J. Göſchen, 1801. 

II. Winke über eine durchaus praktiſche Philoſophie als 
Vorläufer derſelben herausgegeben von Chriſtian Weiß. Sa- 
nabilibus aegrotamus malis. Leipzig bei demſelben. 

III. Lehrbuch der Logik. Von demſelben. Daſelbſt, 1801. 


Der jedesmalige gemeine Menſchenverſtand, der ſich im Kampf 
gegen Philoſophie zum herrſchenden Zeitgeiſt ausbildet, drückt auf die, 
welche unter ihm ſind, zuletzt mit ſolcher Gewalt, daß einige oder 
mehrere aus der Menge endlich als die begeiſterten Propheten und 
Sprecher deſſelben aufſtehen. Welche eben ergriffen werden, iſt völlig 
gleichgültig, wenn ſie nur ergriffen ſind; dann aber müſſen ſie als 
wichtige und koſtbare Zeugen betrachtet und gewiſſermaßen heilig ge⸗ 
halten werden. 

Geraume Zeit oft gibt ſich jener Geiſt nur in einzelnen, unent⸗ 
ſchiedeneren oder verhüllteren Wirkungen zu erkennen; viele, die nicht 
minder von ihm leiden, ſträuben ſich noch es zu offenbaren; endlich 
kommt es bei einem oder wenigen zum Durchbruch; von dem Moment 
an iſt ihnen alle Furcht genommen, ſie verkünden in Götterſprüchen 
die Weisheit der Zeit; hat erſt einer geſprochen, ſo entzündet er auch 
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den andern, und macht den lange verhaltenen gemeinen Menſchenver⸗ 
ſtand bei ihm frei, der nun endlich in vollen Strömen auszubrechen 
die Freiheit hat. 

In dieſen Augenblicken der erſten überſtrömenden Fülle der Ge— 
meinheit muß man ſie hören, weil dieſe hier noch nicht gelernt hat 
ſich wieder zu verhüllen, noch die Wonne verbirgt, einmal wieder frei 
ihr Innerſtes bekennen zu dürfen. 

Wir ſehen die Ausſprüche und Verkündigungen der Herren Rü— 
ckert und Weiß wirklich für einen ſolchen Gipfel und höchſten Aus— 
bruch an, zu welchem der jetzige Zeitgeiſt in der Philoſophie gekommen 
iſt; wir werden vielleicht nachher Gelegenheit haben, eine Anzahl Phi— 
loſophen namhaft zu machen, die minder offen, weniger begeiſtert, 
deßwegen doch nicht weniger beurkunden, daß ſie unter denſelben Ein— 
flüſſen ſtehen und den gleichen Eindruck mit jenen erfahren haben. 

Das allgemeine Leiden der Zeit iſt hier wirklich ausgeſprochen, 
welches ſich in dem kurzen Ausdrucke zuſammenfaſſen läßt: ohne alle 
Philoſophie gleichwohl eine Philoſophie haben zu wollen; nicht als ob 
es ein fühlbares Leiden wäre, von jener ausgeſchloſſen zu ſeyn, ſondern 
weil die Menge verdammt iſt, ſie zu wollen, ohne ſie wollen zu können. 
Aus der Einen Quelle dieſes Uebels entſtehen die ungeſcheuten Klagen, 
daß es mit der Philoſophie neuerdings in allewege darauf abgeſehen 
ſey, über den gemeinen Menſchenverſtand und die Thatſachen des Be— 
wußtſeyns hinauszugehen, ja überhaupt ein wirkliches Wiſſen, mit 
Ausſchließung alles Glaubens, Vorausſetzens, Poſtulirens u. ſ. w., in 
dieſer Region zu erzielen, der Philoſophie Einen Gegenſtand zu geben, 
und von dieſem Einen Gegenſtand eine ſo beſtimmte Idee zu Grunde 
zu legen, daß, wer dieſe nicht hätte, unmittelbar dadurch auf die Phi- 
loſophie ſelbſt Verzicht zu thun genöthigt wäre; hernach, wo dieſe Kla⸗ 
gen ſich, aus welchem Grund es ſey, nicht laut zu werden getrauen, 
— Unwiſſenheitslehren mit dem peinlichſten, dicke Bücher hindurch 
ausgehaltenen Beſtreben, ſich ja vor nichts ſo ſehr als dem Gebrauch 
der Vernunft oder dem Ertapptwerden darauf zu hüten; endlich Skep⸗ 
ticismen, welche nicht die Speculation gegen die gemeine Anficht, 
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ſondern umgekehrt dieſe in ihren platteften Aeußerungen gegen jene in 
ihren höchſten kehren, zum wenigſten problematiſches und hypothetiſches 
Philoſophiren, bis die zähe Maſſe in Fluß kommt, willkürliche Anfangs⸗ 
punkte; endlich wo das verborgene Uebel ganz an den Tag bricht, das 
laute Bekenntniß: der Erbfehler mehr oder weniger aller 
Wiſſenſchaften, der Philoſophie aber insbeſondere, habe 
darin gelegen, daß ſie auf ein Wiſſen ausgegangen; alles 
Theoretiſiren ſey Thorheit, Einſchränkung aufs Prak— 
tiſche dagegen, auf Kultur des gemeinen Menſchenſinns, 
Weisheit; alle wahre Philoſophie beſtehe einzig darin, 
dieſe Weisheit zu lehren u. ſ. w. — Dieß iſt dann das 
Bekenntniß der Herren Rückert und Weiß in den oben angezeigten 
Schriften, mit denen wir es nun ferner auf folgende Weiſe halten 
wollen. 

Wir legen billig das Original, die Schrift des Herrn Rückert, 
zu Grunde. Im Allgemeinen möchte zwar, was ein geiſtreicher Schrift— 
ſteller von den gewöhnlichen Ueberſetzern ſagt, und was auch auf andere 
paßt, nämlich, daß ſie die gewirkten Tapeten auf der unrechten Seite 
zeigen, wo die Fäden gröber ausſehen, hier weniger ſeine Anwendung 
finden, da es in Anſehung des gemeinen Menſchenverſtandes keine Dri- 
ginalität gibt; inſofern jedoch möchte es auf Herrn Weiß (welcher nach 
S. VI der Vorrede zu Nr. 2 durch feine Winke ein öffeutliches Zeug- 
niß davon für ſich und andere ablegen wollte, daß der Grund der 
neuen Philoſophie plötzlich und mächtig wirke) ſeine Anwendung 
haben, da es begreiflich iſt, daß die freigemachte Quelle des gemeinen 
Menſchenverſtandes hier ſchon viel offener, ungehinderter und gleichſam 
luſtiger fließe, als bei jenem, der ſie erſt wieder auszugraben hatte; 
aus dieſem Grunde werden wir Hrn. Weiß zu Hülfe rufen, wo ſich 
jener uns nicht ganz ausgeſprochen zu haben ſcheint. 

Im Allgemeinen haben wir das Verhältniß beider folgender Art 
gefunden. Es iſt nicht zu leugnen, daß Hr. Rückert eine Neigung 
zum Soliden, eine gewiſſe natürliche Anlage zur dritten Dimenſion 
und zum Handfeſten hat, die ſich nur ſelten als Plumpheit äußert, 
Schelling E. III 5 
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wie z. B., wenn er die Philoſophen, die ſich das Wiſſen zur Aufgabe 
ſetzen, Speculanten, Wiſſenſchaftler u. ſ. w. (S. 6), das 
Speculiren einen gelehrten Müßiggang nennt, oder wenn er S. 5 
ſagt: Wer nach dem Grunde ſeines Wiſſens als Wiſſens frage, dem 
ſey es nicht Ernſt — ihn treibe ſpeculative Neugierde, die eine ernſte 
Philoſophie vor die Thür weiſe; dagegen geht es bei Hrn. Weiß 
bereits ziemlich in die Fläche, was dort noch eine Art von Dicke hat, 
ift hier ganz erträglich dünne; bei Hrn. Rückert kann man noch etwas 
auf eine gewiſſe dumpfe und unbeholfene Verworrenheit des Kopfes 
rechnen, dieſer dagegen iſt ganz leicht und klar über die Sache des ge— 
meinen Menſchenverſtandes; wahrſcheinlich liegt darin auch der Grund 
davon, daß, was bei Hrn. Rückert noch als eine derbe Tendenz erſcheint, 
hier ganz windig ausſieht und eine völlig durchſichtige Armſeligkeit 
angenommen hat. 

Der Hauptſatz dieſer Philoſophie iſt zwar ſchon oben ausgeſprochen 
worden; um ihn aber wo möglich in ſeiner ganzen Klarheit zu gewinnen, 
wollen wir noch einige von den verſchiedenen Formen anführen, unter 
welchen er wiederkommt. „Die Wahrheit iſt eine Aufgabe, die durch 
Wiſſen nicht gelöst werden kann. — Alle realen Wiſſenſchaften ſind 
nicht durch Wiſſen, ſondern auf praktiſchem Wege entſtanden. — Daf- 
ſelbe gilt auch von der Philoſophie, ſofern fie nur in der That Rea⸗ 
lität hat. — Die Gründlichkeit des Philoſophen zeigt ſich darin, daß 
er — — auf keinem Punkte ſich einbildet (freilich!) etwas aus 
theoretiſchen Principien oder Gründen des Wiſſens zu 
erkennen. (Warum wird hier vermieden zu ſagen, aus theoretiſchen 
Principien oder Gründen des Wiſſens etwas zu wiſſen?) — Im ge⸗ 
ſunden Seelenzuſtande verlangt der Menſch das Wahre ſelbſt gar nicht 
u, ſ. w. Rückert S. 12. 17. 19. 27. 

Die Leſer müſſen ſich mit uns gedulden, bis wir im Stande ſind 
vollends ganz klar herauszubringen, wie weit es mit dieſem Verſchmähen 
des Wiſſens und Theoretiſirens gehe oder gemeint ſey, und wie ſich 
in dem Kopf der Hrn. Rückert und Weiß der Widerſpruch von Wiſſen— 
ſchaften, die nicht auf dem Wege des Wiſſens oder aus Gründen des 
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Wiſſens entſtanden ſind, und einer durchaus praktiſchen Philoſophie 
aufgelöst habe. Zur vorläufigen Betrachtung wollen wir die Erklärung, 
die Hr. Weiß von theoretiſch gegeben hat: „theoretiſch heißt alles, 
was durch ein Denken hinlänglich beſtimmt werden kann“ (S. 20), und 
einige andere Erklärungen deſſelben, woraus ſich in Kürze etwas über 
den Sinn jener Meinung abnehmen läßt, mittheilen. Nach S. 78 kann 
die wahre Philoſophie anheben nur mit einer praktiſchen Richtung, 
welche der Philoſoph genommen haben muß, ehe er philoſophirt, und 
welche, nach der gegebenen Beſchreibung, darin beſteht, daß er auf das 
Wahre und Gute ausgeht, nicht um es in ſeinem Grunde theo— 
retiſch zu erkennen — dazu ſoll es alſo nie und nimmermehr 
kommen, auch nachdem man ſich die praktiſche Richtung gegeben hat; 
man wird begierig ſeyn zu wiſſen, worin nun die Philoſophie beſtehe, 
welche nach jener praktiſchen Richtung erſt anheben kann — ſon⸗ 
dern, fährt der Verfaſſer fort, um ſich nach und zu demſelben 
unabläſſig zu bilden. 

Sollte dieß noch nicht hinreichend befunden werden, ſo wird die 
Art, wie dieſe Philoſophie gleich zu Anfang von Hrn. Weiß einge⸗ 
leitet wird, allen möglichen Aufſchluß darüber geben, was eigentlich 
ihn und ſeinen Autor drücke: es iſt die ſonderbare Eigenthümlichkeit 
aller bisherigen Philoſophien, daß man ihre Grundſätze mit dem Ver⸗ 
ſtande aufgefaßt haben oder wiſſen mußte, ehe man zu ihrem 
vollen Beſitze gelangen konnte“ (Vorrede zu Nr. 2 erſte Seite); an 
einen Gegenſatz mit der Vernunft iſt hier wohl nicht zu denken, da in 
dem ganzen Buche nicht das Geringſte davon verlautet, beide vielmehr 
in ganz gleicher Verdammniß begriffen ſind. So richtig jener Weg 
auch ſcheinen möge, ſo habe er doch dieſes gegen ſich, daß alle die— 
jenigen übel berathen bleiben (ja wohl!), welche bei dem beſten 
Willen nicht im Stande ſind, ſich mit ihrem Verſtande zu 
jener Einſicht in die Wahrheit der Principien zu erhe— 
ben. Man ſieht alſo, für welche Art Menſchen in dieſer Philoſophie 
geſorgt werden ſoll. Sie iſt ein wahres Evangelium für den Pöbel, 
der zu ihr — dieß wird als ſich von ſelbſt verſtehend vorausgeſetzt 
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— eben auch ein Recht haben und gelangen ſoll, eine allgemeine Selig— 
ſprechung derer, die da arm find an Geiſt. — „Soll denn die Philo— 
ſophie Weisheitslehre ſeyn (dieß iſt nämlich Herrn Weiß eine aus— 
gemachte Sache, und welche Weisheit gemeint ſey, wird in der Folge 
klar werden), und zwar zu der Weisheit der einzig richtige Weg, ſo 
ſcheint allen denen die Weisheit verſagt zu ſeyn, welche 
nicht theoretiſch genug gebildet find, um durch Wiſſen 
der Principien der Philoſophie zu ihr zu gelangen.“ — 
Freilich, die Pforte iſt eng, und der Weg iſt ſchmal, der zum Wiſſen 
führet, und wenige ſind, die ihn wandeln. Eine breite Heerſtraße der 
Weisheit für alles Volk ſoll nun angelegt werden — nicht nur die des 
insgemein ſogenannten, ſchon übrigens hinlänglich gemeinen, gemeinen 
Menſchenverſtandes, des theoretiſchen, ſondern eine noch viel breitere 
des noch gemeineren praktiſchen. — „Jetzt iſt die Ausſicht eröffnet zu 
einer andern nicht auf Theorie gebauten Philoſophie“, welche 
alſo auch alle die Fehler vermeidet, die an den andern gerügt worden 
ſind, nämlich, daß ſie diejenigen ausſchließt, die nicht Gaben genug 
haben, um ſich zur Einſicht in Principien zu erheben. „Dieſe Philo— 
ſophie unterſcheidet ſich von allen bisherigen Syſtemen vorläufig auch 
dadurch, daß ſie nicht zuerſt auf den Verſtand wirkt.“ Sie 
nimmt dagegen die praktiſche Richtung in Anſpruch, und wenn einer 
bisher ſein Heil im Wiſſen ſuchte, oder wenn er glaubte, einen 
abſoluten Grund alles Wiſſens in ſich vor ſeinem Thun und unab— 
hängig von demſelben zu enthalten, ſo wird ihm nun vorerſt das Irrige 
dieſer Meinung deutlich gemacht u. ſ. w.“ 

Bei dieſer Beſchaffenheit der Sache hat Hr. Weiß hinlänglichen 
Grund, „den meiften Beifall für dieſe Philoſophie von denen zu 
erwarten, welche keinem Syſtem, am wenigſten dem neuen Idea— 
lismus ſtreng zugethan find“ S. VII, und da die Receptivität für 
dieſe Philoſophie ohne Zweifel in gleichem Verhältniß der Entfernung 
von aller Theorie und theoretiſchen Uebung des Geiſtes zunimmt, fo 
kann man ohugefähr ſehen, wo Hr. Weiß die meiſten Anhänger zu 
ſuchen haben wird. — Daſelbſt wird die praktiſche Richtung nach dem 
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Wahren auch noch als beſtehend in einer aufrichtigen Losſagung von 
allem urſprünglichen Ich und aller Willkür des Denkens 
und Handelns beſchrieben. Billig ſollte der wenigſtens, welcher 
zuerſt dieſe Philoſophie für das Volk, die nicht auf den Ver— 
ſtand wirkt, lehren wollte, zuvor die andere gelernt haben. Nachher 
freilich überhebt die praktiſche Richtung aller dieſer Beſchwerlich⸗ 
keiten. 

Wir könnten hier unſere Anzeige beſchließen, da es ohne allen 
Zweifel unſern Lejeru mit uns klar genug iſt, daß hier durchaus nichts 
von Philoſophie zu ſuchen ſey; allein theils ſcheint es uns nicht unin— 
tereſſant, an dieſem Fall eine Probe des vorläufig beſchriebenen nega- 
tiven Conſtruirens zu geben, theils hoffen wir, indem wir die ſubjek— 
tiven Quellen dieſer Philoſophie aufzeigen (da an objektive nicht zu 
denken iſt), wenigſtens einige Fäden zu entdecken, durch welche dieſes 
platte Gewebe von Unwiſſenſchaftlichkeit mit einigen herrſchenden Vor— 
ſtellungen zuſammenhängt, und zugleich bemerklich zu machen, wie ein 
bloßer Keim von Unphiloſophie, den irgend eine wirkliche Philoſophie, 
wie die Kantiſche, übrig läßt, mit der Zeit ſicher wuchere und für 
ſich unabhängiges Unkraut erzeuge. 

Die ſubjektiven Quellen alſo dieſes Realismus betreffend, ſo iſt 
die erſte ohne Zweifel in dem gänzlichen Mangel an Kritik zu ſuchen, 
mit welcher die Verfaſſer von dem ganz aus der Erfahrung aufgegrif- 
fenen Gegenſatz der Freiheit und Nothwendigkeit als einer abſolut ge⸗ 
wiſſen Sache ausgehen, an der es keinem Menſchen einfallen könnte zu 
zweifeln; daß jene Entgegenſetzung eine bloß abgeleitete, ſelbſt nur im 
Bewußtſeyn gemachte ſey, und an ſich ſo wenig ein Nothwendiges im 
Gegenſatz gegen ein Freies als ein Freies gegenüber von einem Noth⸗ 
wendigen ſey, iſt ein Gedanke, der, eine einzige nicht verfolgte Spur 
bei Hrn. Rückert ausgenommen, den Verfaſſern offenbar nie beige 
gangen, und der ihnen ohne Zweifel auch unverſtändlich iſt. Beſonders 
zeigt ſich bei Hrn. Weiß die Freiheit des Menſchen als eine ganz un⸗ 
antaſtbare Sache, die überall vorausgeſetzt wird als ſich von ſelbſt 
verſtehend; keine Speculation kann ſich dahin verſteigen, ſie zu leugnen, 
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als etwa die ganz abſurde des Spinozismus, dem S. 29 entgegenge— 
ſetzt wird: der Menſch verliere in ihm ſeine eigne Exiſtenz 
und ſein ſelbſtändiges Weſen, woraus erſichtlich iſt, was es 
mit dem angeblichen Realismus, der Verdammung der Willkür und der 
Unterordnung unter das Reale für eine Bewandtniß hat, nämlich das 
eigne Daſeyn und die Freiheit ſoll dabei doch bleiben (fie iſt nach 
S. 31 ein unveräußerliches Gut des Menſchen). — Im Spinozismus, 
heißt es ferner, iſt dem Menſchen nichts gelaſſen als ein kraftloſes 
Gutſeyn, eine Liebe, welche nicht Kraft mit Kraft, Streben mit Stre— 
ben verbindet (im Spinozismus iſt alſo Gott auch wohl ein Streben, 
eine Kraft; man ſieht, daß dem Verfaſſer überall keine andern als 
empiriſchen Begriffe vorſchweben); ſpäterhin (S. 31) heißt es ſogar, 
der Menſch werde im Spinozismus um ſeine Freiheit betrogen; wir 
wünſchten zu erfahren, in welchem einzigen Syſteme, auch den Idea— 
lismus nicht ausgenommen, die Freiheit eine andere Realität als für 
die Erſcheinung hätte, wenn ſchon S. 32 berichtet wird, es haben zu 
jeder Zeit Männer (welche andere aber, als die mit den Hrn. Rückert 
und Weiß ſich am Boden der tiefſten Empirie hielten?) aufſtehen müſ— 
ſen, welche es verſuchten, die Freiheit in der Philoſophie zur Ehre des 
Syſtems und das Syſtem zum Vortheil der Freiheit zu retten — 
und das bedeutendſte dieſer Art ſey der neueſte Idealis— 
mus. In demſelben (S. 33) ſey nichts ohne die Intelligenz, und die 
Intelligenz (ſage Intelligenz) ſey frei. 

Alles beweist, daß die Reflexion der Verfaſſer die tiefſte Stufe 
der Abſonderung vom Abſoluten, die nämlich, wo ſie als abſolute Ent— 
gegenſetzung erſcheint, aufgefaßt habe; auch Hrn. Rückerts Beweis 
ſeines Lehrſatzes: die alte Aufgabe der Philoſophie löſe ſich zuletzt in 
die Frage auf: wie es möglich ſey, daß ein Freies mit einem Noth— 
wendigen außer ihm harmonire, wird aus ganz empiriſchen Begriffen, 
faktiſch, mit der beſtändigen Vorausſetzung „des eignen freien Weſens 
der Forſcher“ geführt. 

Es iſt nichts Seltenes bei einer ſolchen verworrenen Eingeſchränkt⸗ 
heit, daß ihr im Hintergrunde des Gedächtniſſes etwas liegen bleibt, 
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worüber ſie nun weiter nicht reflektirt, dieß braucht fie bei jeder Ge— 
legenheit, und es iſt gewöhnlich das, was ſie verworren macht. So 
folgt allerdings, nachdem die Freiheit auf dieſe Weiſe vorausgeſetzt iſt, 
daß dem freien Weſen alles Nothwendige gegeben ſeyn müſſe, ſo wie 
ferner mit dieſem Mangel aller Kritik und Reflexion nothwendig die 
tiefſte Subjektivität der Anſicht der Philoſophie verbunden ſeyn muß. 
Wie denn Hrn. Weiß (nach S. 12) alle Evidenz eine bloß fubjek 
tive Nöthigung iſt, nach Hrn. Rückert aber (S. 7) unſere For⸗ 
derung (eines Grundes jener Harmonie des Freien mit einem Noth- 
wendigen) nicht auf Wißbegierde und Speculationsintereſſe ſich gründet, 
— darin läge eine objektive Tendenz) — „unſer Intereſſe an einer 
ſolchen Harmonie hat vielmehr einen tieferen ernſteren Grund, und 
indem wir dieſer (ernſten) Stimmung unſeres Geiſtes uns bewußt 
werden, ſehen wir keinen andern Weg zur Löſung unſerer Aufgabe, 
als vor allem unſer Intereſſe an einer ſolchen Harmonie, d. h. 
den ſubjektiven Grund hierüber in uns ſelbſt zu erforſchen.“ Die 
ſogenannte praktiſche Richtung iſt alſo nichts anderes als die Richtung 
auf die abſolute Subjektivität. Nach S. 28 iſt das Wahre nicht in 
der Gewalt des Menſchen, aber er iſt in der Gewalt des Wahren; 
in ſeiner Gewalt iſt lediglich Harmonie mit jenem Wahren. Außer⸗ 
dem, daß dieß vorläufig auch das Fixe der Entgegenſetzung zwiſchen 
dem Freien und Nothwendigen darthut, zeigt es auch die beſtän⸗ 
dige Vorausſetzung, daß die Philoſophie ſich an das zu halten habe, 
was in der Gewalt des Menſchen iſt, alſo natürlich ganz an das 
Praktiſche. 

Klar iſt, wie von dieſer aufs höchſte geſpannten Subjektivität, 
indem das Freie in der abſoluten Entgegenſetzung gegen das Nothwen⸗ 
dige gedacht iſt, der unmittelbare Sprung zu dem gemeinſten Realis⸗ 
mus geſchehen muß. Hiermit hängt genau das totale Mißverſtehen 
erſt des Kantiſchen und dann beſonders des Fichteſchen Idealismus 
zuſammen, welches ſich mit großer Arroganz, und von Seiten des 
Herrn Weiß mit ganz beſonderer Naivetät äußert, und eine andere 
fubjeftive Quelle dieſer Philoſophie iſt. Dem Herrn Rückert nämlich 
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iſt es eine bekannte Sache, daß nach dem letzteren beſonders das 
Freie — in ſeinem Sinne nämlich, in der empiriſchen Entgegen— 
ſetzung gegen das Nothwendige — das Nothwendige erſchaffe; 
dieß widerlegt er nun S. 21 ff. wie natürlich aus dem allergemeinſten 
Menſchenverſtand, indem er zeigt: Freiheit (im angegebenen Sinn) ſolle 
durch etwas anderes als nothwendig beſtimmt angeſehen werden, dieß 
ſey die Aufgabe — nicht daß ſich das Freie ſelbſt ſchlechthin beſtimme, 
denn auch der Böſe beſtimme ſich ſchlechthin, ſonſt wäre 
er kein Böſer. Der Idealiſt verfahre bloß im Gefühle ſeiuer Frei— 
heit, und breche alle Schranken der Nothweudigkeit, mit ihnen aber auch 
den feſten Grund und Boden, auf dem der Menſch ſtehe, und ohne 
den er gar keinen ſichern Fuß habe, mit Füßen ein. Der Idealiſt 
ſage uns: in dem Freien liege das Nothwendige ſelbſt urſprünglich und 
nothwendig. — Dem widerſpreche aber der geſunde Menſchenverſtand. 
Das Freie löſe ſeine Aufgabe nicht ſo, daß es das Reale hervorzu— 
bringen ſtrebe, ſondern es ſolle und könne nur ſtreben ein Bild des 
Realen zu werden. Auf dieſe Weiſe geht es denn nun weiter. — 
Wer zweifelt an allen dieſen gemeinen Menſchenverſtandswahrheiten? 
Die Sache iſt nur die, daß von dem Freien, wie es Hr. Rückert 
beſtimmt, nicht nur inſofern nicht, als es das Reale hervorbringen 
ſoll, ſondern überhaupt nicht und in keinem Zuſammenhang in der 
Philoſophie die Rede iſt. Es gehört ganz und gar zu der Empirie, 
und die Philoſophie hat nichts mit ihm zu ſchaffen, mit allen jenen 
geſunden und derben Wahrheiten ſchlägt alſo Hr. Rückert ſeinen eignen 
gemeinen Menſchenverſtand, der den Idealismus für etwas nahm, 
was er ſo ohngefähr auch begreifen könnte. Durch die ganze Schrift 
bemerkt man keine Ahndung, daß es wohl etwa nicht das Rechte ſeyn 
möchte, die Philoſophie überhaupt und den Idealismus insbeſondere 
auf dieſen ganz gemeinen Standpunkt herunterzunehmen, wo jeder Tag⸗ 
löhner und Markthelfer auch ſteht und ihn, wenn er nur ſo viel da⸗ 
von wüßte als Hr. Rückert (welches leicht möglich wäre), auch auf 
gleich geſchickte Weiſe widerlegen würde. In dieſer bleiernen Dumpf⸗ 
heit ſpricht er nun weiter in demſelben Tone fort: dem Realismus, 
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verſteht ſich dem Rückertſchen, gegenüber, ſey der conſequente Idealis⸗ 
mus praktiſcher Egoismus und der Anfang aller Verkehrtheit und 
Thorheit des Menſchen (S. 42), ein bodenloſes Syſtem der abſoluten 
Willkür (S. 54; S. 63 werden Willkür und Idealismus als ganz 
gleichbedeutende Worte eins an die Stelle des andern ſubſtituirt), der 
Idealiſt könne ſchlechthin an keinen Gott glauben (als ob es Philo- 
ſophie wäre, an Gott zu glauben, welches Hr. Rückert S. 51 ſo 
erklärt: Ich glaube an einen Gott heißt: ich thue, als wäre ein 
Gott — welches denn philoſophiſch betrachtet die allerſchlechteſte und 
niederträchtigſte Sorte von Atheismus iſt); S. 84 fällt dieſer Plump⸗ 
heit doch ein, daß der Fichteſche Idealismus das Ich im Prakti- 
ſchen gleichwohl von etwas Aeußerem abhängig mache, gerade wie 
Hr. Rückert; von dieſem Satz, den freilich in feinem Menſchenverſtands⸗ 
ſinn noch keine Philoſophie geleugnet hat, glaubt er nun, er ſey im 
Idealismus als eine philoſophiſche Wahrheit enthalten, und findet darin 
die einzig inconſequente Seite dieſes Syſtems. S. 97 dankt 
er der Wiſſenſchaftslehre, daß ſie auf dem Felde dieſer Philoſophie 
(des Idealismus) den wohlthätigen und täuſchenden Nebel vollends 
zerſtreut, und uns da lauter Selbſtheit und Willkür gezeigt 
habe, wo wir zuvor noch eine Herberge des Nothwendigen ahndeten. 

Daß dieſe Anſichten bei Herrn Weiß noch mehr ins Klägliche 
übergehen, werden die Leſer ſchon erwarten; wir wollen aber, um die 
zeitliche Abkunft dieſer Philoſophie noch beſtimmter zu bezeichnen, be= 
ſonders anführen, daß ſie aus einem Gedränge der Verfaſſer zwiſchen 
Kant und Fichte entſprungen iſt, über welches ſich Herr Weiß folgen— 
dermaßen ausdrückt: „Entweder kühn durchgeführt die Ideenreihe, bis 
wo alle Realität Willkür wird (nämlich wie im transſcenden— 
talen Idealismus), oder lieber ein Ende gemacht aller Philoſo— 
phie und zurückgekehrt zur Heimath der Mutter Natur“, zu welcher 
wir denn Herrn Weiß alles Glück wünſchen, und ihm vorläufig ſchon 
das Eicheleſſen des goldnen Zeitalters empfehlen wollen!. 

1 Man vergleiche zu dieſer Wendung die ganz ähnliche, die ſich in Abth. 2, 
Bd. IV, S. 22 findet. D. H. 
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Gleichwohl iſt es offenbar genug, daß die beiden Herren Rückert und 
Weiß auch nur die Möglichkeit, über ihre Plattheiten ſich zu äußern, 
und ihnen wenigſtens dieſe Form zu geben, ja ſelbſt den erſten Gegen- 
ſatz, mit dem ihr vermeintes Philoſophiren beginnt, Kant und Fichte 
zu danken haben, und wenn Herr Rückert außer andern Anmaßungen ge⸗ 
genüber von Kant auch noch die hat, zu ſagen: Friede ſey zwiſchen 
dir und mir! over wenn er Fichten, nachdem er die oben angeführten 
Aeußerungen über die bodenloſe Willkür ſeines Syſtems gethan, an⸗ 
redet: „Edler Fichte, verzeih! Nein, du ſelbſt biſt ein anderes Ich als 
das, welches uns deine Lehre zeigt — ich ſage es laut: dein wahrer 
reiner Geiſt iſt der Inhalt dieſes Schriftchens“ —, ſo hat 
er zu dem Erſteren allerdings infofern einigen Grund, als Kant die wahr- 
haft ſpeculative Seite des Wiſſens in die praktiſche Philoſophie gewieſen 
hat, zu dem Letzteren aber inſofern, als er, ſelbſt zum Volk ſich rech— 
nend, den wahren, reinen Geiſt Fichtes in einigen ſeiner populärſten 
Aeußerungen und Schriften ſucht, wo denn allerdings etwa ein Rückert— 
ſcher Menſchenverſtand einige Beſtätigung für ſeine Herabſetzung des 
Wiſſens und die praktiſche Richtung der Speculation finden möchte, 
nach welcher das An-ſich oder das Ur-Reale uns nur in der Pflicht 
vorgehalten wird, welchen Satz denn Herr Rückert auch Seite 67 zur 
Erklärung Kants anwendet. 

Sonſt iſt offenbar, daß eben jenes leere Denken, gegen welches 
Kant und Fichte ſtreiten, für Herrn Rückert ebenſo wie für die übrige 
Menge das Wiſſen ſelbſt iſt, und daß er ſich inſofern mit dieſer in 
dem ganz gleichen Wahn befindet, nur daß er, weil er doch ſo viel 
gemerkt hat, daß jenes kein wahres Wiſſen ſey, nun das Wiſſen über- 
haupt wegwirft. So wenig iſt ihm das wahre Licht über Kant oder 
Fichte aufgegangen. 

Aus dieſer gänzlichen Unwiſſenheit über ein abſolutes Wiſſen, ſo 
wie der erſten fixen Entgegenſetzung der Freiheit und Nothwendigkeit, 
die im relativen Wiſſen nie aufgehoben werden kann, folgt nun von 
ſelbſt die Unfähigkeit, in. welcher ſich beide Verfaſſer befinden, ſich außer 
den beiden Möglichkeiten eine andere zu denken, daß entweder das 
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Nothwendige aus dem Freien, oder das Freie aus dem Nothwendigen 
erklärt werden müſſe, welche Unfähigkeit dann eine dritte ſubjektive 
Quelle ihrer Philo ſſophie iſt. 

Jene Vorausſetzung liegt zwar ſchon Herrn Rückerts erſtem Beweis 
zu Grunde; er wiederholt es aber ganz beſtimmt mehrmals, unter andern 
S. 97, wo es heißt: Idealität und Realität harmoniren nicht durch 
Wechſelbeſtimmung (wer behauptet denn dieſes?); ſie harmoniren bloß 
dann, wenn das Reale als Grund des Idealen gedacht 
wird, und nicht wieder umgekehrt. „Sonſt, ſpricht er nun wie im 
Traume fort, nimmt man an (wo denn?), alles Nothwendige habe 
urſprünglich ſeinen Grund in dem Freien.“ 

Da nun das Wiſſen gleichfalls in das Freie geſetzt wird, ſo muß 
jenes zu dem Nothwendigen, welches nach dem oben Angeführten zugleich 
Grund des Freien iſt, daſſelbe Verhältniß der Entgegenſetzung haben 
wie dieſes; hierauf beruht nun die einzige Art von Beweis, die für 
den Satz geführt wird: die Harmonie des Freien und Nothwendigen 
könne ſelbſt kein Wiſſen ſeyn, und nicht nur ſchlechterdings auf dem 
Felde des Wiſſens nicht aufgefunden, ſondern auch, aufgefunden, nie ein 
Wiſſen werden; denn, heißt es S. 7 f., fie ſoll das Denken und Wiſſen 
(das Freie) ſchlechthin beſtimmen, mithin über alles Denken und Wiſſen 
als höchſter Beſtimmungsgrund deſſelben erhaben ſeyn und allem Denken 
und Wiſſen ſchlechthin vorhergehen. — Da wir unter Vorausſetzung jener 
Harmonie erſt überhaupt etwas wiſſen, ſo kann ſie ſelbſt kein Wiſſen mehr 
ſeyn. — Aus dem bloßen Denken (f. o.), Vorſtellen und Wiſſen ent- 
wickelt ſich nur leere Form. Die Realität des Wiſſens liegt in dem 
Beſtimmtſeyn durch etwas, das ſchlechthin außer aller Sphäre des 
Denkens und Wiſſens liegt. — Welches denn in Anſehung des 
Rückertſchen Wiſſens wirklich ein unzweifelhafter Satz iſt. 

Bei Herrn Weiß iſt jenes Verhältniß des Freien und Nothwen⸗ 
digen fo entſchieden, daß nach feiner Meinung außerdem nichts übrig 
bleibt, als „daß beide gleich urſprünglich und unabhängig nebeneinander 
ſeyen“, welches aber, ſonderbar genug, eben der Fall feiner Philoſophie 
iſt, denn die einzige Art, das Freie aus dem Nothwendigen abzuleiten, 
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die ihm dort (S. 65) felber beigeht, ift, daß das Freie ein von dem 
Nothwendigen freigelaſſenes ſey, wobei er ſich ſelbſt bewußt ſeyn 
wird, nichts gedacht zu haben. „Das Freie, fährt er hierauf S. 66 
fort, iſt nach allen Theorien etwas (freilich daran hat man noch nie 
gezweifelt), und für alles, was iſt, wird ein genügender Grund geſucht; 
vom Freien alſo auch außer ihm im Nothwendigen. — Wollte man 
aber (S. 67) das Nothwendige durch das Freie beſtimmt ſeyn laſſen, 
„ſo geſchah dieß (das Beſtimmen nämlich) ſelbſt nothwendig, d. h. durch 
die Natur des Freien ſchlechthin, und dann iſt dieſe ſelbſt nothwendig 
und nicht mehr frei.“ Auch nur dieſe, obgleich noch immer oberfläch⸗ 
liche Reflexion, konnte, weiter verfolgt, zu etwas Beſſerem führen. Der 
höchſte Grund, den Herr Weiß endlich gegen den Idealismus vorbringt 
(denn wir müſſen ihm die Gerechtigkeit widerfahren laſſen, daß ihm S. 67 
allerdings noch etwas von dem Fall beigeht, daß Nothwendiges und Freies 
etwa abſolut eins ſeyn möchten), iſt der: Wie kann das urſprünglich 
Identiſche widerſprechend werden bloß dadurch, daß es von einer an⸗ 
dern Seite (ſollte heißen: von verſchiedenen Seiten) angeſehen wird; 
welche gemeine Menſchenverſtandsfrage denn ſchon hinreichend beweist, 
wie gut Herr Weiß jenen Fall verſtanden habe. 

Die Meinung bei Herrn Weiß aber iſt die, daß wir eigentlich 
weder den dritten noch den zweiten noch auch den erſten Fall annehmen, 
ſondern uns ganz an den praktiſchen Weg halten, und auf dieſem ein 
Bild jenes Realen, Nothwendigen — durch Freiheit!! hervorbringen 
ſollen. 

Der unbedingten Achtung beider Verfaſſer für das, was fie Men⸗ 
ſchenſinn, Menſchenverſtand u. ſ. w. nennen, brauchen wir nicht weiter 
beſonders als einer ferneren ſubjektiven Quelle Erwähnung zu thun; 
nach S. 26 Rückerts muß der Philoſoph dem geſunden Menſchenverſtand 
Vertrauen einflößen und ſich deßhalb auf dem praktiſchen (empi- 
riſchen) Standpunkte halten. — Der Stern des Philoſophen iſt ein 
Irrwiſch, der gemeine Menſchenverſtand der Polarſtern der Weisheit. 
Der Philoſoph muß ſich orientiren; an ihm iſt die Reihe umzukehren 
und ſich zu nähern, der Ausſpruch des geſunden Menſchenverſtandes 


(V 3) 77 


iſt für ſich gewiß, der Ausſpruch des Philoſophen nur unter Bedin— 
gung u. ſ. w. (S. 28). Daß die ganze Folge von philoſophiſch feyn- 
ſollenden Lehrſätzen nun aus ſolchen gemeinen Menſchenverſtandsbrocken 
beſtehe, z. B. daß das Nothwendige die Willkür einſchränke, daß der 
Menſch nur in Rückſicht ſeines Thuns frei ſey, nicht aber in Rückſicht 
der Folge deſſelben, womit dann klärlich bewieſen wird, wie wenig das 
Freie gedacht werden könne als das Nothwendige ſchaffend — kann 
man aus dem Bisherigen von ſelbſt ermeſſen. 

Hiermit verbindet ſich eine beſonders dem Herrn Weiß ſehr beliebte 
Vorſtellung von einer gewiſſen rohen Geſundheit der Seele, wobei man 
ſich unwillkürlich an den Chineſen in Rom erinnert. 

Wenn wir nun noch die ſchon einzeln bemerklich gemachte Schwer— 
fälligkeit der Reflexion in Anſchlag bringen, die durch das Ganze geht 
und aus dem allgemeinen, nun einmal daliegenden Vorrath von Be— 
griffen und dem Schatz der Sprache, ohne alle weitere Kritik, ohne 
alle Ahndung, daß es einer Rechtfertigung ihres Gebrauchs bedürfen 
möchte, Begriffe und Worte, wie es die Ergießungen des geſunden 
Menſchenverſtandes eben erfordern, aufgreift (z. B. S. 64 Rückert „das 
Nothwendige außer dem Menſchen iſt Thun auf ihn“ u. ſ. ferner) — 
wenn wir auch dieſe Dumpfheit in Anſchlag bringen, ſo werden wir ein 
ſo ziemlich vollſtändiges Bild der Unwiſſenſchaftlichkeit des Ganzen zum 
voraus entwerfen können. 

Wir haben nun noch das nächſte Reſultat aus der ſubjektiven 
Quelle dieſer Philoſophie und das letzte objektive Endreſultat für Phi⸗ 
loſophie und Wiſſenſchaft überhaupt zu betrachten. 

Wie ſich das Freie und Nothwendige im Anfang, bleibt es auch 
in der ganzen Folge ſich entgegengeſetzt; deſſen unerachtet aber wird 
das Nothwendige wieder zum Grund der Harmonie zwiſchen ihm ſelbſt 
und dem Freien gemacht, das Freie im Nothwendigen gegründet. 
Es erhellt hieraus, nicht nur daß jener Gegenſatz überhaupt ein 
ſchlechthin willkürlicher Anfangspunkt ift, und daß, um dieſen Realis⸗ 
mus zu erhalten, genau die Stelle des Bewußtſeyns aufgefaßt werden 
müſſe, wo das Freie empfängt und im relativen Gegenſatz mit dem 
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Nothwendigen erſcheint, — ein Müſſen, für welches der einzige Grund 
ſelbſt in der Willkür und der von dem allergemeinſten gemeinen Men⸗ 
ſchenverſtand geleiteten Reflexion liegt, — ſondern auch, daß es zu 
einer wahren und abſoluten Harmonie des Freien und Nothwendigen 
auch im Fortgang nirgends kommen könne. Iſt das Freie im Noth- 
wendigen gegründet, ſo iſt kein Grund, von dem Gegenſatz anzu— 
fangen, ſondern es muß mit dem Nothwendigen angefangen werden. 
Nachdem Herr Rückert ſich mit dem Gegenſatz lange genug gequält hat, 
kommt es S. 45 damit zum Durchbruch, daß der Menſch als frei 
ſchlechthin nichts ſey. Wenn nun die Freiheit als Freiheit nichts iſt, 
jo konnte fie alſo der Nothwendigkeit auf keine Weiſe an die Seite ge- 
ſtellt werden. Man ſieht wohl, warum dieſe Unwiſſenſchaftlichkeit ver- 
meiden mußte, die Freiheit gleich im erſten Princip zu negiren; iſt das 
Nothwendige das Abſolute, ſo mußte das Freie, als Erſcheinung, aus 
ihm abgeleitet werden, welches dann ſpeculativ, theoretiſch geweſen wäre, 
und dieſem gemeinen Menſchenverſtand ſchwer gefallen ſeyn würde; oder 
ſollte die Antwort dieſe ſeyn: jene Ableitung ſey unmöglich, ſo muß 
ſich dann dieſe Lehre nicht für Realismus, ſondern für irgend etwas 
anderes, eine Bouterwekiſche Unwiſſenheitslehre oder einen Schulzeſchen 
Skepticismus ausgeben. Beſonders merkwürdig in dieſer Rückſicht ift 
der vierzehnte Lehrſatz S. 61, „die Aufgabe einer Harmonie iſt nur 
die Aufgabe eines Menſchen, nicht eines Freien überhaupt; nur für 
den Menſchen iſt Nothwendiges da; und Menſch heißt ſelbſt 
nichts anderes als ein Freies, das mit einer Aufgabe, d. h. abhängig, 
einhergeht." — Man muß den auch geſchwächt hervorbrechenden Licht⸗ 
ſtrahl anerkennen, wo er iſt. Es bedurfte von dieſer Reflexion aus, 
welche im Grunde nichts anderes ſagt, als daß der Gegenſatz von 
Freiem und Nothwendigem überhaupt keine Realität an ſich habe, daß 
er nur in Anſehung des menſchlichen, d. h. doch wohl des endlichen 
Bewußtſeyns überhaupt gemacht werde, daß alſo an ſich ſo wenig ein 
Nothwendiges als ein Freies ſey — es bedurfte von hier aus keines 
Schrittes, ſondern nur der genaueren Beachtung dieſer Reflexion ſelbſt, 
um dieſen ganzen Realismus als ein in ſeinem Fundament null und 
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nichtiges Ding zu erkennen, und einzufehen, daß wahrhaft und an ſich 
das Freie ſo wenig im Nothwendigen als dieſes in jenem gegründet 
ſeyn könne, daß beides nur die relativen Gegenſätze an einem und 
demſelben ſeyen, das an ſich weder frei noch nothwendig, aber eben 
deßwegen die abſolute Einheit beider iſt. 

Es iſt nicht zu zweifeln, daß in manchen Stellen, welche ſich durch 
Stärke und durch Schönheit der Diktion, durch Innigkeit und ein wirklich 
ernſtes Gefühl auszeichnen (z. B. beim XXVII. Lehrſatz, „der Menſch 
und all fein Thun haben nur dann Realität, wenn er ſich im freinoth- 
wendigen Thun ſeines Nichts für ſich, aber zugleich des ewigen feſten 
Grundes, in dem er ruht, lebendig bewußt wird, d. h. wenn er nichts 
für ſich ſeyn will, weil er in der That nichts für ſich iſt; und dieß 
handelnde Bewußtſeyn iſt ſelbſt zugleich die höchſte Regel der Wahrheit 
und alles ſeines Thuns“), und mehreren andern ähnlichen Stellen, 
z. B. S. 90, dem Verfaſſer jene höhere Einheit vorgeſchwebt habe. Denn 
mit jener Nothwendigkeit, die er Freiheit entgegengeſetzt und ebenſo 
unheilig iſt wie dieſe, hat der Menſch ganz gleiches Recht zu ſeyn, 
und weit entfernt ſich ihr zu unterwerfen, iſt er vielmehr eben zum 
beſtändigen Streit mit derſelben beſtimmt, obgleich er auch von dieſem 
frei zu ſeyn wünſcht; jener Nothwendigkeit aber, welche nicht mit der 
Freiheit im Kampf liegt, jener göttlichen, überſinnlichen, unbewegten, 
heiligen, die Schickſal heißt, ſich zu unterwerfen, iſt die Lehre jeder 
ächten Philoſophie und die einzige Weisheit. 

Mit einer ſolchen Nothwendigkeit aber ließe ſich dann nicht jenes 
leichte und frivole Spiel des gemeinen Menſchenverſtands ſpielen; ſie 
iſt Gegenſtand nur der Speculation, und wenn ſie im Leben auch in 
ihren Wirkungen erfahren werden kann, ſo kann ſie doch an ſich ſelbſt 
nur durch Vernunft und Philoſophie erkannt werden. 

Hieraus iſt nun ohne Mühe zu begreifen, wozu in dieſem Realis⸗ 
mus jene Nothwendigkeit werden müſſe, nämlich allerdings zu der greif— 
barſten, gemeinſten und durchaus empiriſchen des gemeinen Menſchen— 
verſtandes. Die Harmonie mit dem Nothwendigen iſt nicht eine Har— 
monie mit dem Ewigen, ſondern (wie im XXſten Lehrſatz ausdrücklich 
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feſtgeſetzt wird) mit dem Gegebenen; auch S. 92 wird das Noth- 
wendige mit dem Anſchaulichen (bei Kant) paralleliſirt, und Herr 
Weiß, welcher überhaupt keine Ahndung des Höheren verräth (S. 45, 
wo er von Kant ſpricht), ſetzt ohne Bedenken das Reale in die Er- 
fahrung, welches denn in dieſem Zuſammenhang, wir ſcheuen uns nicht 
es zu ſagen, die wahre Gottesläſterung iſt. 

Das letzte objektive Endreſultat des Ganzen conſtruirt ſich nun 
vollends von ſelbſt. 

Das urſprüngliche Verhältniß des Nothwendigen zum Freien iſt 
Erfahrung (S. 64). Alles Wiſſen iſt bloß Form des Thuns, das 
Thun ſelbſt aber, da es mit dem Gegebenen zu harmoniren hat, — 
grober Empirismus, welches denn auch die wahre und richtige 
Ueberſetzung des angeblichen Realismus iſt. — Der Euphemismus iſt 
verzeihlich, da es ſonſt nicht an Erklärungen fehlt, die beſtimmt genug 
ſind. Es gibt ſchlechthin gar kein Wiſſen vor dem Handeln, wird dem 
gleichgeſetzt: es gibt gar kein Wiſſen a priori (S. 74); dieſes (Wiſſen 
a priori) iſt auch, wie man deutlich ſieht, das Höchſte, was die beiden 
Verfaſſer in der Philoſophie überhaupt kennen. „Welchen Grund (a 
priori) mag auch wohl ein ſich ſelbſt genügendes (reines Ich) haben, 
aus ſich herauszugehen, um dadurch eine Einſchränkung ſeiner Thätigkeit 
von außen möglich zu machen?“ (S. 76 Rückert) — Wozu ſoll doch nur 
das Bewußtſeyn erklärt werden? Iſt dieſe Aufgabe der Philoſophie in 
einem andern Intereſſe als in dem leeren der Speculation gegründet? 
— Das Bewußtſeyn iſt ja nie einem Zweifel unterworfen. — 

Nach Herrn Weiß (S. 24) hat die natura naturans des Spi⸗ 
noza und Fichtes reines Ich das Hauptgebrechen, daß ſie ganz un⸗ 
abhängig vom empiriſchen Ich handeln. Auf derſelben Seite erhalten 
wir auch den vollkommenen Aufſchluß, wie es mit der durchaus 
praktiſchen Philoſophie gemeint ſey. Nämlich, daß etwa das Ob— 
jekt praktiſch ſey, macht die Sache noch nicht aus; für das Denken 
und deſſen Geſchäft iſt es nicht praktiſch. Es iſt alſo wirklich 
auf eine völlige Negation alles Denkens angeſehen; und erſt mit dieſer 
iſt die radikale Umkehrung des Spinozismus, deren ſich der Idealismus 
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nur fälſchlich gerühmt hat (d. h. aller Philoſophie) wirklich geſchehen. 
Man könnte die Frage aufwerfen, fährt Herr Rückert fort, ob dann nicht 
wenigſtens die Logik vor dem Richterſtuhle des Realismus als Wiſ— 
ſenſchaft a priori anerkannt werden müſſe? — Keinesweges ... Sie 
iſt im Grunde nur das, was man jetzt unter dem Titel der Moral 
aufführt (S. 77). Der Weiſe nur kann eine Wiſſenſchaft a priori 
beſitzen, nämlich inſofern er andern Geſetze und Vorſchriften gibt, ſich 
ſelbſt und ihren Zuſtand zu verbeffern; dieß iſt aber nicht fo 
gemeint, als ob er dieß vor aller Erfahrung wüßte, ſondern nur vor 
der der andern, nicht vor feiner eignen. Jede theoretiſch behan— 
delte Wiſſenſchaft beruhtals ſolche auf Willkür, iſt Schein— 
wiſſenſchaft und von aller wahren Realität entblößt 
(XXVfter Lehrſatz). Aus dieſem Grunde beruht auch Mathematik auf 
Täuſchung — nur weil der Grund dieſer Täuſchung außer ihr ſelbſt 
liegt, kann ſie in ſich formell zuſammenhängend und gewiß ſeyn (S. 
104). Mathematik und Phyſik, wie ſie dermalen angeſehen und behan— 
delt werden, ſind Scheinwiſſenſchaften und gehen den Weg des Idea— 
lismus. Wir behandeln ſie als etwas für ſich, da ſie doch offenbar 
urſprünglich nichts anderes als Form unſeres Thuns find (S. 63). 
Nicht daß wir nach mathematiſchen und phyſiſchen Principien ein Haus 
bauen können, beweiſet die Realität jener Principien. Das Häufer- 
bauen iſt ſelbſt ein freies Thun, und ein Haus ein freies Werk, 
welches an und für ſich bloße Form ohne alle Realität iſt (S. 109). 
Da nun jene Principien (S. 108) erſt durch ihre Richtung auf 
Weisheit den Charakter der Realität erhalten, ſo erſieht man leicht— 
lich, daß ſie auch in ihrer Anwendung auf das Häuſerbauen nur durch 
die Richtung des Häuſerbauens auf Weisheit Realität erhalten. — 
Nach Herrn Weiß iſt, die Philoſophie mag anheben wo ſie will, ein 
Faktum allezeit das, wovon ſie ausgehen muß (Logik S. 189); „in das 
Syſtem des neueſten, ſich kritiſch nennenden, im Grunde aber trans— 
ſcendenten Idealismus (ſ. Hrn. Prof. Jakobs Annalen der Philoſophie) 
können wir nicht eingehen, denn das Faktum der Erfahrung iſt ein 
anderes: da iſt (welche Tiefe der Reflexion!) in dem Bewußtſeyn 
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nicht das Ding, ſondern nur der Begriff vom Ding zufolge einer 
Empfindung, dieſer Gedanke aber, dieſes Wiſſen, wird bezogen auf 
ein anderes, welches theoretiſch nicht erkannt, ſondern urſprünglich nur 
nach praktiſchen Principien ſeyn kann“ (S. 198). — „Die neue Phi⸗ 
loſophie iſt Organon der Wiſſenſchaften, indem ſie ihnen allen den 
Weg zeigt, den ſie an der Hand der Erfahrung zu gehen haben“ 
(No. 2. S. 86). Dazu bedarf es alſo eines Organons. Unter dieſen 
Wiſſenſchaften werden Anthropologie (wozu auch die Pfychologie gehört) 
und Naturwiſſenſchaft die vorzüglichſten ſeyn. Wir dächten, dieß alles 
hätten wir vorher ſchon ganz ebenſo gehabt; die pſychologiſchen Vor— 
kenntniſſe der Logik würden nun auch nicht mehr die ſchlechte Entſchul— 
digung mit dem Zuſtand der Schulen bedürfen. 

Da es auf ſo viel Seiten doch nicht vermeidlich iſt, daß den Ver— 
faſſern nicht bisweilen eine Art von theoretiſchen Gedanken in die Quere 
liefe, oder irgendwo die Unvermeidlichkeit eines Wiſſens hervorſpränge, 
z. B. bei Weiß S. 79: „der Menſch fängt an mit dem reinen Entſchluſſe, 
auszugehen auf das Wahre — und es an ſich abzubilden“ (wo man 
doch denken ſollte, er müßte es in jenem Ausgehen erſt gefunden, alſo 
gewußt haben, ehe er es an ſich abbilden könnte), ſo muß man ſich ihr 
Verwahren vor allem Wiſſen nicht nur privativ, als ein bloßes nur 
nicht Wiſſen, ſondern als ein wirkliches poſitives Wehren gegen das 
Wiſſen vorſtellen; und wenn Ulyß, um dem Geſang der Syrenen un- 
gefährdet vorüberzuſchiffen, ſeinen Gefährten die Ohren zuklebte, ſo 
muß man ſich denken, daß ſie erſtens ſich ſelbſt nicht nur die Ohren, 
ſondern alle Sinne und ſelbſt den Verſtand verkleiſtern, den aber, bei 
dem dieß nicht angeht, wenigſtens mit dem Ankertau ihres Realismus 
an den Maſtbaum zu binden ſuchen müſſen. 

Herr Weiß iſt in der That zu beſcheiden, wenn er überall Herrn 
Rückert als ſeinen Vormann erkennt und ihm den erſten Stoß zu der 
neuen Weisheit zu verdanken haben will. Denn in der Logik zeigt er ſich 
überall ſchon ganz in den rechten Principien, und als Probe ſeiner Be⸗ 
griffe von wiſſenſchaftlicher Form führen wir hier nur einige Stellen 
dieſes Buchs an, S. 199: „die Philosophie kann nicht Wiſſenſchaft 
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werden, ſonſt müßte das Weſen des Menſchen ein Wiſſen und er ganz 
allein auf den Satz des Widerſpruchs gegründet ſeyn“; — 
ferner den §. 337., wo er ſagt: Conſtitutive Principien in der Philo— 
ſophie müſſen zwar ſeyn — nur aber hier können wir keinen Gebrauch 
davon machen, denn 1) dient die analytiſche Methode ganz beſonders 
gut zum Anfang; 2) aber würde man alsdann fordern, daß Ein 
Princip aufgeſtellt würde — denn mehrere entgegengeſetzte wären der 
Einheit der Vernunft und dem Intereſſe der Wiſſenſchaft zuwider — 
allein dieß (Eine Princip) wäre nur in dem Fall möglich, daß 
die Erfahrung urſprünglich nichts als ein Produkt der Spon— 
taneität ſey — und dieß wird geleugnet. — So iſt es ja alſo 
mit conſtitutiven Principien in der Philoſophie überhaupt nichts; ſechs 
Zeilen vorher aber wird behauptet, ſie müßten allerdings ſeyn. — 

Wer ſo ſehr Stümper iſt, hat wohl allen möglichen Grund, auf 
das Wiſſen und Theoretiſiren Verzicht zu thun und den Grund einer 
Philoſophie, die nicht zuerſt auf den Verſtand wirkt, plötzlich 
und mächtig auf ſich wirken zu laſſen. 

Unſere Leſer werden in Anſehung des Herrn Rückert von ſelbſt 
die Bemerkung gemacht haben, wie ſich in ihm als würdigem Repräſen⸗ 
tanten für die Philoſophie der allgemeine praktiſche Brauchbarkeits- und 
Nützlichkeitsgeiſt der Zeit ausdrücke, und begreifen, wie die Abſonderung 
des Handelns von aller Speculation, der Moral von den Ideen, als 
ob auch nur ein Handeln, das würdig iſt ſo genannt zu werden, mög⸗ 
lich wäre, ohne ſpeculative Ideen in ihm auszudrücken, endlich auch 
dieſe Wendung nehmen mußte, und wie nun zuerſt der auf das Wiſſen 
überhaupt geworfene Verdacht, dann die Wirkung, welche der Idealis⸗ 
mus faſt allgemein gehabt hat, die meiſten in Anſehung ihres Denk— 
ſyſtems bis zum abſoluten Nihilismus zu reduciren, die äußere Form 
dazu geliehen hat, und wie hierauf von dieſer totalen Zerknirſchung 
und ſubjektiven Nichtsheit der Weg zu dieſem Realismus nur Ein Schritt 
iſt. Wie ſich die von Kant dargethane Idealität der Außenwelt durch den 
Fichteſchen Idealismus bei Herrn Rückert wirklich in eine abſolute Will⸗ 
kür und Nichtigkeit, die nun ganz nothwendig ihr Entgegengeſetztes 
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hervorbringt, verwandelt hat, kann man unter andern an ber Art ſehen, 
wie er die Täuſchung, welche der Mathematik zu Grunde liegt, erklärt. 
Das Nothwendige, ſagt er, iſt für das Freie ewig Eins, wenn dieſes 
ſich nämlich frei auf daſſelbe als ſeinen letzten Grund hinrichtet. Richtet 
es ſich dagegen als Willkür auf ſich ſelbſt, ſo hört das Nothwendige 
außer ihm in dieſer Eigenſchaft für es auf; es iſt nicht ewig Eins, 
es erſcheint ihm als ein Vieles, Mannichfaltiges, Verſchiedenes, als 
immer ein Anderes. — Auf dieſem Standpunkte wird ihm die Sphäre, 
worin das (idealiſch) Viele ihm außereinander erſcheint, der Raum, 
die Folge, jenes Vielen — Zeit werden. Der Grund von Zeit und 
Raum iſt alſo Willkür, das in Willkür verwandelte Nothwen- 
dige. Für einen auf ſeinen Grund gerichteten und der Einheit des 
letzteren ſich bewußten Geiſt gibt es daher ſchlechterdings weder Raum 
noch Zeit, daher auch keine Mathematik u. ſ. w. (S. 104 ff.). 

Man wird in dieſer Erklärung, außerdem daß ſie nur nicht tief 
genug geht, um die wahre zu erreichen, auf jeden Fall eine gewiſſe 
herzhafte und entſchloſſene Art zu denken finden; und ſo wenig Anſprüche 
auf Philoſophie und eine höhere Begeiſterung, als die des gemeinen 
Menſchenverſtandes, das Ganze machen kann, ſo iſt doch ſchon oben 
bemerkt worden, daß einzelne lichte Stellen und Blicke einer nicht durch— 
gedrungenen, auch wohl nicht zum Durchdringen beſtimmten Speculation 
darin angetroffen werden, ſo wie es unleugbar iſt, daß der Wendung, 
welche das Denken des Verfaſſers genommen hat, wirklich eine kräftige 
und originale praktiſche Tendenz zu Grunde liege, die, wenn ſie ſich, 
anſtatt gegen die Philoſophie, dahin kehrt, wohin ſie ihrer Natur nach 
gerichtet ſeyn muß, nämlich gegen das Leben und die mehr äußern 
Sphären menſchlicher Thätigkeit, ſich mit viel Energie und Wirkung 
wird äußern können. 

Was aber den Herrn Weiß betrifft, ſo müſſen wir geſtehen, daß 
wir bei ihm weder Herzhaftigkeit noch Entſchloſſenheit des Denkens, 
nicht einen entfernten Zug von Speculation oder irgend eine andere 
urſprüngliche Richtung, als die der Geiſtesdürftigkeit und des Unver— 
mögens gefunden haben, welches denn auch das Einzige iſt, was ſich 
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von ihm in dieſe neue Philoſophie geworfen hat, die ihm nicht fo fehr 
an ihm ſelbſt willkommen iſt, als weil ſie ihn ein für allemal der Be— 
ſchwerlichkeiten des philoſophiſchen Verſtandesgebrauchs überhebt und 
noch dazu bei aller Unwiſſenheit ſehr weiſe und kluge Mienen anzuneh— 
men erlaubt. Anders als höchſt gemein kann man gewiß eine ſolche 
Art zu denken nicht finden, die gegen keine ſpeculative Idee oder gegen 
die Speculation ſelbſt eine andere Waffe hat als die Berufung auf 
die Menſchheit, worunter nicht der vernünftige Theil derſelben (denn 
ſonſt könnte unmittelbar auf dieſen provocirt werden, auch iſt es eben 
nicht um dieſen zu thun, wie S. 75. 76 klar geſagt iſt: der Menſch 
will nichts urſprünglich für ſich ſeyn, kein Ich, keine reine Ver— 
nunft —), ſondern offenbar der rein thieriſche oder wenigſtens der 
thieriſche als nothwendige Zugabe zum vernünftigen verſtanden wird. 
Sorge doch für die Menſchheit in dieſem Sinn wer da will, durch 
Rumfordiſche Suppen, Runkelrübenbau' u. ſ. w., nur in der Philoſo— 
phie wolle man nicht für ſie ſorgen. Herr Weiß aber meint, wenn er 
ſagen könne: die Menſchheit möchte dieſe Art zu philoſophiren nicht 
gutheißen, eine Philoſophie von Grund aus geſchlagen und vernichtet 
zu haben. 

Von Kant heißt es, S. 45: „dadurch, daß er auf dem empiri- 
ſchen Boden zu feſten Fuß gefaßt habe, um zu jenen Speculationen, 
welche eine Abſtraktion von allem Gegebenen fordern, gelangen oder 
ſie gut heißen zu können, wenn ein anderer ſie aufſtellte — habe er 
ſich zu ſeinem Ruhme in ſeiner Menſchheit bewährt“; nach S. 47 
findet der Menſch Kants Reſultat (daß zu der Sinnlichkeit und 
dem Verſtand a priori noch Empfindung hinzukommen müßte) richtig, 
„denn er hatte ſchon lange den Luftgebäuden der Metaphyſik bedenklich 
zugeſehen, und freut ſich nun — der Antinomien in ihrer Leere“. — 
„Der Menſch muß auch in der Philoſophie eingedenk bleiben ſeiner 
Natur (welcher andern nach dem Vorhergehenden als der thieriſchen?), 
damit dem Speculationsgeiſt Einhalt geſchehe“. — S. 55: 
„Auch in Kants praktiſcher Philoſophie, und noch lieblicher als dort (in 
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der theoretifchen), weht der gute Geiſt des reinen Menſchen; 
daſelbſt. — Daß ſich der Menſch das Geſetz ſelbſt gebe, welchem er 
ſich doch ſtets unterworfen fühle, er, der ſtets unter dem Einfluß der 
Objekte ſteht, und geboren wird und ſtirbt, ohne gefragt zu werden 
(hier iſt alſo die Thierheit ganz klar; an einer andern Stelle, S. 83, 
wird zu gleichem Zweck eine weitläufige Beſchreibung der ſchwachen An- 
fänge des Menſchen vom Gehen und Sprechenlernen an gemacht), — 
— dieß begreift der Menſch nicht. — „Die Menſchheit trium- 
phirt über die Wiſſenſchaft“ (S. 53), dagegen (S. 62) im Spino⸗ 
zismus ſeufzt und ſtöhnt fi. Nach S. VIII der Vorrede verdient 
es wohl von Neuem unterſucht zu werden, und fragt ſich überhaupt 
noch: ob der Menſch urſprünglich ein Ich ſey (dieß iſt alſo die Unter— 
ſuchung des Idealismus). Der Hauptfehler iſt: das reine Ich iſt nichts 
für die Menſchheit, wahrſcheinlich ebenſowenig als der reine Raum 
der Geometrie. Der Hauptſyllogismus gegen alle theoretiſche Philoſophie, 
der S. 79 noch einmal wiederholt wird, kommt darauf zurück: in der 
Philoſophie als Theorie ſey alles nur gewiß, ſofern es nothwendig gedacht 
werde. Nun aber wirke im Denken nicht der ganze Menſch, alſo x. 
Um die niedrige Art zu denken, die durch das Ganze geht, noch weiter 
einzuſehen, muß man vorzüglich die Stellen leſen, wie S. 22, wo an der 
wiſſenſchaftlichen Philoſophie getadelt wird, daß man durch dieſes Wiſſen 
noch nicht gut werde, und allerdings große Erkenntniß haben könne, ohne 
deßwegen vernünftig zu leben, wozu doch alle Philoſophie benutzt 
werden müſſe. — Wie mag doch, heißt es S. 61, dem Menſchen 
jene Idee eines tadelloſen Handelns (das reine Ich) genügen. — „Für 
das reine Ich ſey es ein ewiger Vorwurf, daß es vor aller Zeit aus 
ſich herausging und die Welt der Objekte ſchuf, um ſich nachher 
in dieſer Welt und durch dieſe Welt ewig zu quälen. Frei— 
lich, wie es dem reinen Ich je einfallen könnte, ſich bis zu der Indi— 
vidualität des Herrn Weiß zu beſchränken, um ſich mit Philoſophie und 
der Behauptung ſeiner Thierheit gegen die Philoſophie zu quälen, möchte 
ein ſchwer zu löſendes Problem ſeyn. — Wenn man dieſen faden, un— 
klugen Schwätzer nun wieder von dem Ernſt und der Würde der 
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Philoſophie, von vem Heiligften und Beſten, was auf dieſem Wege, 
dem idealiſtiſchen, verdreht werde (S. 61), reden hört, oder wenn man 
Tiraden wie folgende liest: „das Freie ſchaudert zurück, und Auf— 
löſung in alle Elemente iſt Wohlthat gegen die Zumuthung, ein 
Gott zu werden“ — es fürchtet dennoch immer, einmal ein 
Gott zu werden! — ſo kann man ſich dann erſt einen vollkommenen 
Begriff von der Gemeinheit und Unwürdigkeit machen, die ſich hier als 
unverderbte Menſchheit, reine Menſchennatur u. ſ. w. aufdringt. 

Wie wenig ernſtliches Bemühen um Philoſophie Herr Weiß ſich ge— 
geben habe, erhellt aus der leichtfertigen Unwiſſenheit, mit der er über 
die Lehren früherer Philoſophen ſpricht, und man kann wohl ſagen, 
der gänzlichen auch hiſtoriſchen Unkenntniß der Philoſophie. Wiſſen 
kann Herr Weiß nicht, noch kann ihm in ſeinem ganzen Leben begreiflich 
werden, wie ganz und gar nichts er von Philoſophie überhaupt verſtehe; 
jener Punkt iſt faktiſch, und macht ihn vielleicht aufmerkſam, da er doch 
dem Titel nach Profeſſor der Philoſophie heißt, inſofern wenigſtens 
ſein Freies auf das Nothwendige zu richten, daß er aus der kleinen 
Periode von Pythagoras, der den Namen oss in den des Philo- 
ſophen verwandelte, bis auf Herrn Rückert, der dieß nun wieder um⸗ 
gekehrt hat, — von der Philoſophie ſoviel hiſtoriſche Kenntniß, als 
ohne eignen Geiſt möglich iſt, ſich zu verſchaffen ſucht. — „Alle me— 
taphyſiſchen Syſteme, heißt es S. 113, enden bei einem abſoluten; 
beſteht es in einem Seyn, ſo nennen ſie es den Gott“. Nach S. 14 
konnte Leibniz nicht ſich denken, wie zwei ganz heterogene Sub— 
ſtanzen, Geiſt und Leib, aufeinander wirken. Nicht doch; Leibniz gab 
gar keine zwei ganz heterogene Subſtanzen, als Leib und Seele, zu; 
nach S. 70 aber beſtehen bei Leibniz neben und außer den Monaden 
auch die Körper, und S. 14 wird dieß ſo erläutert: die Monaden em— 
pfinden, und das Zeugniß der Sinne hierüber (über das Em- 
pfinden?) kann keine Täuſchung ſeyn: es gibt alſo Körper 
— dieß alles, wohl zu merken, nach Leibniz! Bei Descartes wirken 
nach S. 12 Materie und Geiſt aufeinander, allein ihre Wirkungen 
ſtehen unter der Leitung einer höchſten Macht. Welche richtige Vor— 
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ftellungen vom Spinozismus und Idealismus der Verfaſſer habe, iſt ſchon 
hinlänglich früher bemerklich gemacht worden, welche Begriffe aber von 
der Würde der Philoſophie, mag unter andern Folgendes zeigen: „Zu 
allem andern, ſagt er, nehme man nun noch, daß jede Philoſophie als 
Wiſſenſchaft, je vollkommener ſie war, um ſo mehr dem gemeinen 
Menſchenſinne, der natürlichen Anſicht der Dinge entgegen ſprach. 
Spinoza will mich bereden (bewahre Gott, wer wird den klugen 
Herrn Weiß etwas bereden wollen? — Und der thörichte Spinoza 
dem weiſen Herrn Weiß etwas weiß machen? Der weiß ſich ſchon 
davor in Acht zu nehmen), ich ſey nur eine Modification der Gottheit. 
(Daß Spinoza von Herrn Weiß bewieſen, er ſey eine Modification der 
Gottheit, wird wohl ſonſt niemanden bekannt ſeyn; wär' es nun die 
billige Beſcheidenheit, ſich ſelbſt für unwürdig zu halten, eine Modifi— 
cation der Gottheit zu ſeyn und auch nur einen Strahl der natura 
naturans in ſich zu haben, ſo verdiente dieß Lob; Herr Weiß aber 
dünkt ſich etwas viel Beſſeres und gar anderes zu ſeyn als nur eine 
Modification der Gottheit, und es wird nun ganz klar, wie hoch bei 
aller Unterordnung unter das Reale das vermeinte Ich und die eigne 
Menſchheit des Herrn Weiß fteht). — Fichte, heißt es weiter (S. 71), 
bürdet mir auf, durch eine höhere Thätigkeit als die alltägliche 
im Denken und Handeln (producire ich die Objekte). Es iſt alſo nur 
die Nichtalltäglichkeit dieſer Thätigkeit, was ſie verdächtig macht. „Wer 
glaubt, heißt es weiter, (glaubt) allen dieſen Lehren? Ich frage, 
wer glaubt als unbeſtochener Menſch. Und woher hat denn die 
Philoſophie das Recht, den ſchlichten Menſchenverſtand eines 
Irrthums zu zeihen? Sprach er doch laut und herrlich und lange vor 
aller Philoſophie!“ — 

Jemand, der ſo ohne allen Verſtand ſpricht, und indem er beſtändig 
den geſunden Menſchenverſtand als die gute Gabe Gottes im Mund 
führt, auf jeder Seite beurkundet, wie gänzlich es ihm ſelbſt ſogar 
daran gebricht, überhebt die Philoſophie aller Kritik, und kann an 
ſeinen eignen Richter verwieſen werden. Wir werden uns nicht wun— 
dern, wenn die meiſten Leſer finden ſollten, daß wir uns bei Produkten 
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der Art wie die Rückertſchen und Weißſchen über alle Gebühr ver- 
weilt haben. Wir führen aber dagegen an, erſtens, daß ſolche Pro— 
dukte nicht außer dem Zuſammenhang des Ganzen betrachtet werden 
müſſen und darum wenigſtens Rückſicht verdienen, weil dieſelbe Tendenz, 
die ſich in ihnen nur auf eine auffallendere Weiſe kundgibt, ſehr vielen, 
ja den meiſten philoſophiſchen Beſtrebungen der Zeit, welche manchen 
Leſern alsdann vielleicht doch nicht ſo unmerkwürdig vorkommen möchten, 
nur verborgener, zu Grunde liegt; alsdann auch, daß jeder wiſſen 
müſſe, zu dem beſtimmten Zweck auch die beſtimmten Mittel zu er⸗ 
greifen. Wir werden uns auch ferner nicht verdrießen laſſen, die Un⸗ 
wiſſenſchaftlichkeit, Oberflächlichkeit, dieſen Grad der Verwilderung, den 
man ſich kaum ſo vorſtellen könnte, und jene niedrige Denkart in der 
Philoſophie, wo wir ſie finden, mit gleicher Genauigkeit darzuſtellen; 
die allgemeine Verſicherung der Plattheit hat auf die zunehmende Un- 
verſchämtheit derer, gegen welche ſie gerichtet iſt, keine Wirkung, als 
die, daß ſie ihnen Muth macht, in Intelligenzblättern u. ſ. w. ſich in 
gleicher Allgemeinheit und mit der ihnen eignen Arroganz dagegen zu 
wehren und vor dem Publikum weiß zu brennen. Darlegung von 
Gründen im Detail muß ihnen dieſen Muth nehmen. Wir werden die 
Hoffnung nicht aufgeben, auf dieſem Wege die Beendigung jenes immer 
mehr umgreifenden Unweſens erreicht zu ſehen, daß, indem in jeder 
andern Wiſſenſchaft und Kunſt, auch der gemeinſten, zum Lehren, wenn 
nicht beſonderes Talent, doch wenigſtens Kenntniß des Geſchehenen und 
Erfundenen erfordert wird, dagegen in der Philoſophie alle Augenblicke 
andere ohne vorhergegangene Studien, ohne vorläufige Uebung des 
Kopfs auch nur an dem Vorhandenen, voll kraſſer Unwiſſenheit, die 
nur von ihrem Dünkel und ihrer pöbelhaften Art, über philoſophiſche 
Dinge zu denken, übertroffen wird, ſich zu Lehrern aufrichten. Die 
noch immer nicht erloſchene Achtung für Gründlichkeit läßt auf die Er⸗ 
reichung dieſes Zwecks um ſo ſicherer rechnen, da jene, wenn ſie durch 
Gründe, wie wir wohl wiſſen, abſolut unverbeſſerlich ſind, doch bis 
jetzt noch einige Scheu vor der öffentlichen Meinung haben (die ſie jetzt 
nur zu hintergehen hoffen), und durch dieſe zuletzt wohl auch noch ſoviel 


90 (V 105) 


Reſpekt vor der Philoſophie bekommen möchten, um mit ihren unreinen 
Händen ſie unberührt zu laſſen. 

Wir wünſchen, daß Herr Weiß feine Talente, die für die Philofo- 
phie von keinem Werth ſind, andern Fächern nicht entziehe, worin ſie 
glücklicher angewendet ſeyn würden, und in denen er ſich durch Schrif- 
ten, wie: über die Annehmlichkeiten des Landlebens oder den Einfluß 
ſchöner Naturſcenen auf die Bildung des Herzens, oder allgemeinere: 
über den Nutzen der menſchlichen Glückſeligkeit, u. dgl. bei einem Theil 
des Publikums vortheilhaft empfehlen wird. 


Uotizenblatt. 


15 
Beſonderer Zweck des Blattes. 


Von dem inneren Zuſtand der Philoſophie iſt in der dem Ganzen 
als Einleitung vorgeſetzten Abhandlung ein allgemeines Bild entworfen 
worden; der äußere Zuſtand, welcher nicht vor die Kritik gehört, iſt 
darum doch nicht ſo unintereſſant, daß nicht allerdings Notiz von ihm 
genommen werden dürfte. Denn, um nichts von den merkwürdigen 
klimatiſchen Unterſchieden zu ſagen, welche die Betrachtung deſſelben im 
Großen wie im Kleinen und ſogar ſchon auf der geringen Oberfläche 
Deutſchlands zeigt, fo find äußere Erſcheinungen, welche auf Philo- 
ſophie Bezug haben, ſchon ihrer Natur nach mehr oder weniger Wir⸗ 
kungen innerer Verhältniſſe, und weiſen auf dieſe zurück. Umſtände 
und Schickung der Zeit haben der Philoſophie in unſern Tagen ein 
ſehr ausgedehntes und für ihre innere Kultur nicht ganz unwichtiges 
Verhältniß zu einer Menge von Gegenſtänden und Menſchen gegeben, 
die, wenn ſie ſich beſinnen könnten, ſelbſt verwundert ſeyn müßten, 
wie ſie dazu gekommen. Die allgemeine Aufmerkſamkeit, welche die 
Philoſophie auf ſich gezogen, hat den Schwarm von Menſchen immer 
mehr vergrößert, der, wenn er nicht in ſie eindringen kann, ſie wenig⸗ 
ſtens äußerlich umſchwirrt und ſich durch ſein Geſumme unnütz macht. 
Eine Menge friedlicher Bürger des Gelehrtenſtaats, die innerhalb der 
vier Pfähle ihrer Brodwiſſenſchaft vergnügte Leute geweſen ſind, hat 
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die allen andern Wiſſenſchaften von der philoſophiſchen Republik aus 
angedrohte Erſchütterung oder gar Revolution aus ihrer Ruhe aufge— 
ſtört. Gewiß iſt es ein merkwürdiges Zeichen der Zeit, wenn auch die 
curta supellex einen Kurt Sprengel nicht abhält, von den Trans— 
ſcendentalphiloſophen Notiz zu nehmen; oder wenn ein ſolider, haus— 
backener Verſtand ſich von Tübingen her vernehmen laſſen muß: die 
Zeit ſey noch nicht gekommen, wo man es als ausgemacht anſehen 
könnte, daß die Erſcheinungen der Natur durch die Geſetze des Den- 
kens beſtimmt ſeyen; oder ein ungezogener junger Menſch aus Nieder⸗ 
ſachſen, den Röſchlaub von wegen ſeiner Lügenhaftigkeit gezüchtigt hatte, 
im Intelligenzblatt der Jenaer Allgemeinen Literaturzeitung auf die 
Philoſophie und das, was dieſer Pöbel Sophiſterei nennt, ſchimpfen 
muß. Das häufig wiederholte Verſchmähen des Auktoritätsglaubens, 
des Mangels an Selbſtdenken, hat endlich die Folge gehabt, daß jeder, 
der irgend eine Trivialität aufzujagen im Stande iſt, ſich zu einem 
Philoſophen von eigner Hand conſtituirt, und wenn man ihm etwa zu 
verſtehen gibt, daß er gegenüber von Fichte z. B. allerdings zu ſchwei— 
gen und in allewege die Hand auf den Mund zu legen habe, im 
Intelligenzblatt der Allgemeinen Literaturzeitung ganz ungebärdig ſich 
anſtellt, auf ſeine Selbſtändigkeit pocht, und ſich nicht etwa darüber 
verwundert, daß dieſer überhaupt ſeiner nur Meldung gethan, ſondern 
darüber, daß er die wahre Meinung über ihn geſagt hat. 

Dieß alles und noch mehr bildet ein für die Philoſophie ſelbſt 
ganz äußeres Verhältniß zu einzelnen Menſchen; ein weit ausgedehn— 
teres und mehr oder weniger allgemeines zum geſammten Publikum 
bildet die Betriebſamkeit ganzer Inſtitute, die, außerdem daß ſie den 
Gang der Literatur im Ganzen und das Wohl aller Wiſſenſchaften 
leiten, insbeſondere auch das der Philoſophie bei dem Publikum beſorgen 
und befördern wollen. Obgleich das mit Recht berühmteſte und durch 
einige in früheren Zeiten an den Tag geförderte Meiſterwerke im Fach 
der philoſophiſchen Kritik ausgezeichnetſte derſelben, die Jenaiſche All— 
gemeine Literaturzeitung, dem allgemeinen Loos menſchlicher Dinge ſo 
wenig entgehen konnte, daß in der letzten Zeit, in Anſehung der 
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Philoſophie, faft ſogar das Sprüchwort an ihm wahr geworden wäre: der 
Krug geht jo lange zu Waſſer, bis er bricht, fo ermangelt es doch, 
nachdem von ihm die weiſe und in der That lobenswerthe Maxime an- 
genommen worden iſt, von der Reecenſion bedeutenderer philoſophiſcher 
Werke gänzlich abzulaſſen, nicht, unbedeutende von Zeit zu Zeit mit 
einer paſſenden Sauce zu verſehen. Zum Theil in Recenſionen, zum 
Theil und beſonders in eignen Aufſätzen gibt die Oberdeutſche, ſonſt 
auch Salzburger genannte, Literaturzeitung den Salat dazu, der, weil 
er ohne Salz und Pfeffer iſt, von den Würzburger Gelehrten Anzeigen 
mit Peterſilie gewürzt, von den Tübingiſchen aber mit einer Gabe 
linden Oels unſchädlicher Plattheit übergoſſen wird, ſo daß das Publi⸗ 
kum im Ganzen wenigſtens immer noch auf eine Art von philofophi- 
ſchem Gericht rechnen kann. Zu dieſen, obgleich ſie abgängig geworden 
ſind, doch noch Abgang findenden Blättern geſellt ſich ein beigängiges 
Inſtitut unter dem Namen eines Jahrbuchs der Literatur, das im 
Bewußtſeyn ſeiner Beigängigkeit, wie billig, beſcheiden iſt, und ſich im 
Ganzen bloß für ein merkantiliſches Anzeigecomtoir anerkennt und aus- 
gibt, aber durch eine gewiſſe Gründlichkeit auch in philoſophiſchen Be⸗ 
urtheilungen mit den abgängigen noch immer die Vergleichung aushalten 
kann. Die Erlangiſche Literaturzeitung hat im philoſophiſchen Fach ſich 
durch mehrere Recenſionen über die allgemeine edle Simplicität und 
Mittelmäßigkeit erhoben, iſt aber dadurch ſtark in den Ruf gekommen, 
den transſcendentalen Idealismus unerlaubtermaßen zu begünſtigen, 
und überhaupt ſich an die verderblichen Neuerer anzuſchließen, weßhalb 
auch noch ganz kurz in dem Intelligenzblatt der Jenaiſchen Allgemeinen 
Literaturzeitung gegen ſie, wenn nicht die Glocke angezogen, doch we— 
nigſtens eine Schelle geläutet worden iſt. 

So groß und umfaſſend die Geſchäftigkeit dieſer Inſtitute iſt, ſo 
gibt es doch ſogar einzelne Menſchen, die ſie durch Induſtrie hierin 
noch zu übertreffen ſuchen, und unter andern einen durch Natur und 
Fleiß ausgezeichneten Böttcher, der allein fähig iſt, das ganze große 
Heidelberger Faß der Literatur, das ſich zu jeder Meſſe mit fo ver— 
ſchiedenartigen Ingredienzien füllt, mit Einem, aus Einem Stück 
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gearbeiteten Reif zu binden. Unendlich angenehm muß es einem großen 
Theil des Publikums ſeyn, der, ohne eben genaue und richtige Begriffe 
zu verlangen, gleichwohl ein allgemeines Appergu des jedesmaligen Er- 
trags begehrt, und obenein noch durch die lehrreichen Gleichniſſe, welche 
dabei von Thierpflanzen, Schnabelthieren und aus allen drei Reichen 
der Natur und Kunſt hergenommen werden, eine fo ziemlich vollftän- 
dige Kenntniß aller naturhiſtoriſchen und anderer Merkwürdigkeiten der 
letzten Zeit erlangt, und da des Geträtſches im bürgerlichen Leben 
ohnehin nicht genug werden kann, hier noch überdieß mit Stadtge— 
ſchwätzen aus der gelehrten Welt regalirt wird. Da in Deutſchland 
alles nachgemacht wird, ſo iſt zu fürchten, daß, wie nach der obigen 
Bemerkung die Philoſophie und jedes einzelne Fach der Literatur, be— 
ſonders aber der Induſtrie, ſeinen Inſektenſchwarm herbeizieht, ſo ſich 
nicht eine eigne Art großer dicker Schmeißfliegen bilde, die nicht nur 
auf einzelne Produkte, ſondern auf das Geſammte der Literatur ſich 
niederlaſſen. Eine ſolche Fliege hat ſich noch unlängſt, den Heraus— 
gebern wahrſcheinlich unbemerkt, in der Meßrelation der Stuttgarter 
Allgemeinen Zeitung auch auf Hegels Schrift: Differenz des Fichteſchen 
und Schellingiſchen Syſtems der Philoſophie, geſetzt, und wir machen 
um ſo mehr auf ſie aufmerkſam, da dieß eben ein Beiſpiel iſt, welche 
glaubwürdige Klatſchereien und in der Sache gegründete Nachrichten 
das Publikum ſich auf dieſem Wege zu verſprechen hat!. 

Dieß alles, was wir hier angeführt haben, obgleich es nur einige 
Züge davon ſind, rechnen wir zu dem äußeren Zuſtand der Wiſſen— 
ſchaften. Was ſich von dieſem auf Philoſophie bezieht, werden wir in 
dieſem Notizenblatt berühren, in der Hoffnung, beſonders durch Auf— 
merkſamkeit auf das deutſche Recenſirweſen es unſern Leſern zu em— 
pfehlen. Denn wem wird es nicht angenehm ſeyn, die vortrefflichen 
Aeußerungen und philoſophiſchen Sentiments, die unter der Menge 
anderer Recenſionen und in den voluminöſen Bänden der gelehrten 


f . Zu dieſer Stelle war im Kritiſchen Journal (1. Bd., 1. Stück, S. 120) 
eine eigene Erklärung Hegels gegen den Verfaſſer der Meßrelation in einer 
Note beigefügt, welche hier weggelaſſen iſt. D. H. 


(V 168) 15 


Blätter als einzelne Perlen verſteckt liegen, hier beſonders aufbewahrt 
zu finden; wen es nicht intereſſiren, wenn wir, von dieſen Aeußerungen 
aus ſchließend, dem neugierigen Publikum Kunde und Notiz von den 
eignen Grundſätzen mancher Beurtheiler und ihren philoſophiſchen 
Syſtemen geben können, welche ohne unſere Bemühung wahrſcheinlich 
ewig verborgen blieben, da bekanntlich die philoſophiſchen Recenſenten 
an kritiſchen Inſtituten, ausgenommen die Erlanger Literaturzeitung, 
woran ordentlich auch ſonſt bekannte philoſophiſche Schriftſteller, als 
da ſind Fichte, Steffens, Eſchenmayer, Schelling u. a. m. durch Bei⸗ 
träge Theil genommen haben ſollen, ſich mit dem Schreiben und Ver⸗ 
faſſen eigner Schriften oder gar Aufſtellung von Grundſätzen und 
Syſtemen in der Regel eben nicht abzugeben pflegen. 


24 
Ein Brief von Zettel an Squenz. 


Ich weiß nicht, Freund, wie es kommt, aber es geht mir faſt 
wie Ihnen!, daß ich keine zwei Gedanken im Kopf zuſammenbringen 
kann, und ganz unberufene Vorſtellungen, die mir noch überdieß höchſt 
ungelegen ſind, ſich zwiſchen meinen Entſchluß, zu denken, und die 
Ausführung eindrängen und die letztere im höchſten Grade beſchwerlich 
machen?. Könnte ich Ihnen die ganz eignen Empfindungen beſchrei⸗ 
ben! Bisweilen iſt es mir, als wäre ich ſchon geſtorben; das viele 
Vorſchwatzen von meinen Seelenwanderungen macht mich in unſeligen 
Augenblicken oft wirklich glauben, daß ich dieſelbe Transformation 
wieder erfahren, die ich ſchon einmal im Sommernachtstra um!? 
erlitten habe. Was in mir jetzt eben aufs neue dieſe Vorſtellungen 
erregt hat, iſt eine Recenſion der beiden erſten Hefte der Beiträge 
in dem Leipziger Jahrbuch der neueſten Literatur Stück 125. 

Beiträge III. Stück, S. 111. 


2 Beiträge daſelbſt, S. 112. 
3 Shakeſpeare's dramat. Werke, überſ. von A. W. Schlegel. Erſter Bd. S. 221. 
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So hat alfo meine treue Sorgfalt, ſolchen Recenſionen, die unfere 
Sache verſchreien und das Publikum dagegen ſtimmen könnten, durch 
eine eigne in der Jenaer Allgemeinen Literaturzeitung zuvorzufommen !, 
nicht verhindern können, daß nicht eine ſolche ſogar in Leipzig an den 
Tag käme. Der Verfaſſer iſt wiederum ein offenbares Mitglied der 
bewußten eſoteriſchen Schule. Es iſt mir zwar überhaupt oft verwun⸗ 
derſam, daß, obgleich von dem neunzehnten Jahrhundert nun ſchon bei- 
nahe ein Jahr verfloſſen iſt, doch eben der jüngſte Tag des Idealismus 
und das wahre und eigentliche Ende der philoſophiſchen Revolution, zu 
dem ich dem Jahrhunderte Glück gewünſcht habe, noch immer nicht ſich 
einfinden oder auch nur von ferne durch Zeichen zu erkennen geben 
will, ſo daß mir meine ſämmtlichen Ermahnungen über das Subjekti⸗ 
viren in der Philoſophie und das Herumdrehen um den Mittelpunkt 
der Ichheit nicht ſelten wie in den Brunnen gefallen vorkommen. Die 
Fichtiſch⸗Schellingiſchen Transſcendentalphiloſophen, wenn ſie noch recht 
linde ſind, ſehen meinen jetzigen Zuſtand als einen für meine Indivi⸗ 
dualität nothwendigen Uebergang und etwaigen Durchbruch zum wahren 
Idealismus und mein proviſoriſches Philoſophiren überhaupt nur für 
eine Art von Fegefeuer an, in dem ich mich jetzt herumwälzen müßte, 
um, wenn ich mich genug gereinigt, der intellektuellen Anſchauungen 
ihrer Philoſophie vielleicht noch theilhaftig zu werden. Ueberhaupt fange 
ich an zu merken, daß ſie unſere Sache für gar nichts Originelles, 
nicht einmal für einen eignen Aufzug, ſondern nur für ein ſchlechtes, 
unbedeutendes, auf meine Koſten, zur Hochzeitfeier des Theſeus und 
der Hippolyta, aufgeführtes, ſich von ſelbſt in nichts auflöſendes 
Zwiſchenſpiel achten. Ich wußte nun zwar ſehr wohl, daß es mit 
unſerer Philoſophie noch nicht ganz im Reinen wäre, und machte zu 
dieſem Behuf die Erfindung des vorläufigen Philoſophirens, denn, 
dacht' ich, kommt Zeit, kommt Rath; auch gab ich in der letzten Dar— 
ſtellung den Gegnern auf eine feine Weiſe zu verſtehen, daß ich ihrer 
abſoluten Identität des Subjektiven und Objektiven nicht ſo ſehr abge⸗ 
neigt wäre, nur daß man damit nicht gleich ins Haus fallen müßte, 
Beiträge J. Stück, S. 164. 
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auch habe ich mir ihre hauptſächlichſten Schlagwörter fo ziemlich ange- 
eignet, und überhaupt unter der Hand verſchiedene kleine Modificationen 
eingeſchaltet, mit denen ich mich in der Folge werde ausreden können, 
ſo daß von dieſer Seite nichts zu fürchten ſchien. Allein was das 
problematiſche Philoſophiren betrifft, ſo iſt es mir von dem D. Hegel 
in der bekannten Schrift ſehr übel verſalzt worden, fo wie dieß über⸗ 
haupt ein gar kategoriſcher Menſch iſt, der die vielen Umſtände mit 
der Philoſophie nicht leiden kann, und nur ſo geradezu auch ohne das 
Appetit hat. Dabei iſt es nicht leicht ihn zu leſen und zu verſtehen, 
und er hat noch die Unart, mich mit witzigen Einfällen anzulaſſen, 
wobei ich mich gar nicht zu benehmen weiß, da ich ſelbſt außer vielen 
andern Laſtern auch von dem des Witzes mich völlig frei weiß, höch⸗ 
ſtens, daß ich, wenn ſie es mir zu arg machen, bisweilen ein wenig 
ſcurril zu ſeyn mich beſtrebe. Ueberhaupt iſt es mir eingefallen, daß 
die Gegner ſich gar nicht auf Widerlegungen einlaſſen zu wollen ſcheinen, 
ſondern noch immer uns bloß lächerlich machen wollen, welches ich gar 
nicht vertragen kann, denn ich bin ein ſo zärtlicher Eſel, daß ich gleich 
kratzen muß, wenn es mich kitzelt'. Der Reſpekt iſt völlig dahin, denn, 
ob ich gleich nicht geſagt habe: ich habe weder am Anfang noch in 
der Mitte noch ſelbſt kurz vor dem Ende der philoſophiſchen Revo— 
lution gewußt, wovon eigentlich die Rede ſey, ſo habe ich doch 
geſagt, ſie ſey anders ausgefallen, als ich am Anfang, anders als ich 
in der Mitte, und wieder anders als ich gegen das Ende angekündigt 
und behauptet?: da ich nun mit jeder dieſer Perioden das wahre Ende 
prophezeit und durch jede dieſer Wendungen die höchſte Idee der Philo⸗ 
ſophie realiſirt glaubte, ſo muß ich entweder nicht gewußt haben, was 
Philoſophie, oder nicht, wovon in jenen Verſuchen ſie zu realiſiren 
die Rede ſey, ſo daß es ebenſo viel iſt, als ob ich jenes geſagt hätte. 
Was aber die anderen Feinheiten betrifft, ſo hat der oben angeführte 
Recenſent ſogar ſchon im voraus darauf hingedeutet, wenn er ſagt: 
Sonderbar genug ſey mir bei meinem idealiſtiſchen Curſus eben die 


Sommernachtstraum, 4. Aufzug, 1. Scene. 
2 Beiträge I. Vorrede S. III f. 
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Forderung entgangen, daß beim Abſoluten von aller Subjektivität und 
Objektivität zu abſtrahiren ſey, hieraus habe ſich nun mein polemiſches 
Princip gebildet, nach welchem ich die Beſtimmungen des Abſoluten, 
wie ſie in einem reflektirenden Syſtem, dergleichen das Fichteſche, eben 
für die Reflexion, nothwendig find, für dem Abſoluten ſelbſt und ob- 
jektiv inhärirende Qualitäten halte. Im Allgemeinen behauptet er, daß 
ich das Abſolute nur durch Ueberlieferung erhalten habe, und erklärt 
daher meine Mißverſtändniſſe, ſowie er mir auch nicht undeutlich 
Ignoranz Schuld gibt, indem ich das Mährchen von Spinozas Ob- 
jektivismus noch immer fo wie das von Fichtes Subjektivismus nach— 
bete. Was mögen nun das für neue Händel ſeyn? Denn von beidem 
bin ich ja noch vor kurzem ganz gewiß geweſen. Es iſt freilich wahr, 
daß, da ich die Philoſophie überhaupt erſt durch die Kantiſche kennen 
lernte, mir der Sinn für andere Philoſophie als dieſe urſprünglich 
ſchon verrückt wurde, und da ich bald darauf anfing die Briefe über 
ſelbige und ein eignes Syſtem zu ſchreiben, ſo hielt ich mich auch 
fähig, a priori, nämlich aus meinen eignen jedesmaligen Grundſätzen 
heraus zu beſtimmen, was andere Philoſophen gedacht haben müſſen, 
und ich geſtehe, daß mir dieſer Fehler noch jetzt bisweilen nachgeht. 
In der Fichteſchen Schule, wohin ich ganz roh kam, ließen ſie mich 
freilich merken, ich müßte eine geraume Zeit mich als bloßen Schüler 
betrachten, der ganz von vorne anzufangen habe, ehe ich mir beigehen 
ließe, ſelbſt wieder etwas zu wiſſen; dieß gefiel mir nicht, und darum 
entlief ich bei der erſten Gelegenheit zu Ihnen, lieber Squenz. Nun 
ſuchen jene mich freilich zu bedeuten, daß ich, der es nur mit dem an- 
geſtrengteſten Lernen zu etwas hätte bringen können, der Mann nicht 
ſey, der ihre Syſteme beurtheilen, noch viel weniger ſie belehren könnte, 
was ihre Syſteme ſeyen, oder ihnen meine eignen groben und un— 
reinen Begriffe davon (ſo drücken ſie ſich aus) aufdringen dürfte. So 
bemerkt auch der Recenſent (woher die Leute nur alles erfahren mögen 7), 
daß ich Schellings Naturphiloſophie, welche als zweite Grundwiſſen— 
ſchaft der Philoſophie mir das nöthige Licht über den von mir mißver— 
ſtandenen transſcendentalen Idealismus hätte geben können, bloß bei 
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Gelegenheit der in Geſchwindigkeit gemachten Anzeige feines trausſcen— 
dentalen Idealismus kennen gelernt, und alſo den Werth, welchen die 
momentane Sonderung beider Grundwiſſenſchaften als ſolcher für die 
Reflexion und ihre Wiedervereinigung auf Darftellung des ächt fpecu- 
lativen Syſtems habe, nicht habe bemerken können. 

Faſt fürchte ich, lieber Squenz, daß wir einen dummen Streich 
gemacht haben, unſer Syſtem rationalen Realismus zu nennen. Warum 
haben Sie auch fo geradezu geſagt, ich bin und bleibe Realiſt!? Das 
benutzen nun die Feinde, und ſagen: der Rationalismus ſey weder 
reell noch ideell, alſo könne auch ein Realismus nicht rational ſeyn, 
und das wäre ja das Aergſte, was unſerem Syſtem begegnen könnte, 
wenn es nicht rational wäre. Der Rationalismus, meint der Recen— 
ſent, laſſe ſich nur denken, entweder als reflektirender, wo er vermöge der 
doppelten Anſicht der Reflexion transſcendentaler Idealismus oder Natur⸗ 
philoſophie iſt: oder als conſtruirender Rationalismus, welches wohl die 
eigentliche Benennung für die reine und Eine, an ſich weder idealiſtiſche 
noch realiſtiſche, Philoſophie ſey. Sie merken wohl, wo das hinaus will? 

Ganz beſonders iſt mir aufgefallen, daß der Recenſent uns Schuld 
gibt, in unſerer Philoſophie ſeyen noch viel ärgere Concreſcenzen und 
Coalitionen der Phantaſie, als wir denen unſerer Gegner Schuld geben. 
Ich weiß nicht, wie das kommt, da ich doch, Gott weiß, keine Spur 
von Phantaſie an mir bemerken kann, vielmehr einen ganz trocknen, 
ja dürren Kopf habe. Das muß alſo auf Sie gehen, Squenz, und 
(laffen Sie es mich geſtehen) öfters kam es mir vor, als ob Sie 
zwar, Gott ſey Dank! keine Einbildungskraft, aber eine pferdemäßige 
Phantaſie haben. Dieſe ſchreckliche Phantaſie wird uns noch ruiniren, 
beſonders wenn ſie Ihnen noch oft ſolche Querſtreiche macht, wie in 
Ihrem letzten Schreiben. Denn überhaupt habe ich bemerkt, daß die 
Gegner gegen Sie eine abſonderliche Verachtung affektiren und von 
Ihnen faſt nur wie von einem mauvais sujet reden. Mir wollen die 
Gegner nur eine Phantaſie für das Schlechte zuſchreiben, und der Re— 
cenſent ſagt unter andern: ich ſcheine den Aufſatz über Heautogonie 

Beiträge I, 159. 
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zu einem Abſonderungsorgan für meine polemiſchen Cruditäten beftimmt 
zu haben, und in dem über Autonomie habe ſich meine Verfolgungs— 
wuth, die er mit der eines Renegaten vergleicht, ſogar bis zum Pas⸗ 
quill geſteigert. 

Melden Sie mir doch mit umgehender Poſt, was wir unter Rea— 
lität verſtehen wollen, aber in unumwundenen und klaren Ausdrücken, 
denn der Recenſent ſagt, ſolange ich über das, was ich ſo nenne, 
mich nicht beſtimmt erkläre, ſo lange ſey alles, was ich ſchreibe, ſo gut 
als nicht geſchrieben, welches doch wieder entſetzlich wäre. 

Wenn mich die Gegner nur nicht noch einmal fragen: was ich 
unter Anwendung des Denkens als Denkens verſtehe, und wie ich mir 
die Einwirkung der Identität auf den Stoff denke, oder ob dieſer von 
Gott erſchaffen ſey, oder nicht? 

Ganz unerträglich iſt es doch, daß ich die Theorie des Vorſtel⸗ 
lungsvermögens immer wieder auf dem Brod eſſen ſoll; auch der Re— 
cenſent bringt ſie wieder in Anregung, indem er ſagt: der fixe Punkt 
aller meiner Metamorphoſen ſey die eigne Elementarphiloſophie, jene 
beſtehen ohne alle Beziehung auf Vollkommenheit in einem Schwanken 
nach entgegengeſetzten Richtungen, in deren Mitte der eigentliche wahre 
Zuſtand des ſich metamorphoſirenden Subjekts (da meint er wohl mich) 
liege, und da ich jetzt gewiſſermaßen die Totalität der Schwankungen 
von dieſem Punkt aus erreicht habe, ſo müſſe für mich, der ich mich 
eben auf dem Wendepunkte befinde, natürlich der Schein entſtehen, als 
ſey nunmehr die philoſophiſche Revolution vollendet, indeß für den 
Beobachter nur die Vermuthung übrig bliebe, daß die ganze Summe 
der Declinationen nur gleichſam Einen philoſophiſchen Tag in meiner 
philoſophiſchen Periode ausmache, und daß die philoſophiſche Nadel 
(was mag er wohl damit meinen?) über kurz oder lang von Neuem 
ihre Abweichung beginnen werde. 

Ich kann nicht ſagen, lieber Squenz, wie ganz eigen mir zu Muth 
wird, wenn ich mich ſo ganz als ein naturhiſtoriſches Objekt betrachten 
und conſtruiren ſehe, und das unglückliche Wort: Metamorphoſe 
bringt mir wieder die alten Grillen in den Kopf. O göttliche Titania! 
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Was wird nun erſt vollends aus Jena kommen? Mit Einem Wort, 
Freund, ich bin in einem fatalen Zuſtand, und damit ich Ihnen, lieb⸗ 
ſter Squenz, alles beichten, wenn Sie fortfahren, fo ſaumſelig zu ſeyn, 
und die beſtialiſche Phantaſie nicht bald unterkriegen, die ſie durch die 
lebhaften Ideenaſſociationen verhindert, an der Begründung der philo- 
ſophiſchen Analyſis aus einem gemeinfaßlichen Standpunkte zu arbeiten?, 
ſo iſt das Stück zum Henker. 


Ich umarme Sie. 
Ihr 
Am Ende des erſten Jahrs des 


neunzehnten Jahrhunderts. 
Zettel, der Weber. 


Beiträge I, S. 162. 
2 Beiträge III, S. 111. 


3. 
Neue Entdeckung über die Fichteſche Philoſophie. 
(Jenaer Allg. Literatur⸗Zeitung, 1801, Nr. 362.) 


„Fichte dürfte wohl ſeine Lehre auf etwas gründen und mit etwas 
verbinden, was er in ſeiner Abhandlung (über die Religion) und in 
deren Vertheidigung, und in der That in allem, was er bisher unter 
ſeinem Namen über ſein Syſtem bekannt gemacht hat, verbirgt. Dieſes 
Syſtem muß man ſorgfältig ſtudiren, muß dem, was aus der 
Ableitung alles Bewußtſeyns aus den Bedingungen des Selbſtbewußt⸗ 
ſeyns folgt, ſelbſt nachgehen, ohne auf Fichtes Leitung zu warten; 
dann erſt erblickt man das in dem Dunkel des Allerheiligſten verborgene 
&v g nav, das Fichte ſelbſt in feinem ſonnenklaren Berichte noch 
nicht an das Licht gezogen hat; dann erſt erſcheint ſeine Gotteslehre 
in ihrer Klarheit und in ihrem innigen Zuſammenhang mit ſeinem Sy⸗ 
ſtem; und dann erft kann man mit Erfolg die Waffen des ge— 
ſunden Menſchenverſtandes gegen ihn gebrauchen.“ 

Wir haben uns nicht enthalten können, dieſe Stelle als in man⸗ 
cherlei Rückſichten charakteriſtiſch unſerem Notizenblatt einzuverleiben; was 


BERKELEY BAPTIST DIVINITY SCHOOL 
SANDFORD FLEMING LIBRARY 


102 (V 175) 


1) die neue Entdeckung über das Allerheiligſte der Fichteſchen Philo- 
ſophie und das Licht betrifft, das in daſſelbe gebracht wird, fo fpie- 
gelt ſich unverkennbar das neugierige Studium der Philoſophie darin 
ab, das ſorgfältig ſelbſt nachgeht, nicht auf Leitung wartet, noch ſich 
hingibt, ſondern immer ſeiner vollkommen bewußt auf die Entdeckung 
losgeht, welcher von den bisher bekannten Namen denn der neuen Phi⸗ 
loſophie zu geben ſey; hat ein ſolches Studium einen Namen heraus⸗ 
gebracht, ſo glaubt es das Eſoteriſche entdeckt zu haben, und weil der 
Philoſoph nicht ſelbſt einen alten Namen braucht, ſchließt es, er habe 
ein Geheimniß aus dem Weſen ſeiner Philoſophie machen wollen, die 
man für ſich und andere ans Licht ziehen muß; ſolcher Befriedigung 
genießt denn auch dieſer Lichtzieher, den wir oben ſprechen ließen, und 
der für das Weſen der Fichteſchen Philoſophie den Namen Lr cel nav 
entdeckt hat. 

2) Dieſer Lichtzieher erweist der Fichteſchen Philoſophie eine un⸗ 
endlich größere Ehre, als er ohne Zweifel dachte und wollte; es läßt 
ſich von einer Philoſophie gar nichts Höheres ſagen, als daß nichts 
Philoſophiſches, ſondern nur der gemeine Menſchenverſtand gegen ſie 
aufzubringen iſt. 

3) Ebenſo iſt es auch für das größte äußere Glück einer Philo— 
ſophie zu erachten, wenn dasjenige, was gegen ſie ſich hören läßt, ſich 
ſelbſt für dünkelloſen gemeinen Menſchenverſtand erkennt; denn die lei⸗ 
digſte Seite des Kampfs einer Philoſophie iſt immer die, daß ſie es 
mit gemeinem Menfchenverftand zu thun hat, der ſich für Philoſophie 
hält, und es iſt nichts ſchwieriger, als ihm jenen philoſophiſchen Dünkel 
zu benehmen. 

4) Der Erfolg, den die Waffen des gemeinen Menſchenverſtands 
haben, iſt allerdings bei ihm unfehlbar, ſolang er ſich nicht verführen 
läßt, aus ſeiner Gemeinheit herauszugehen; wenn er es mit der Philo⸗ 
ſophie zu thun zu haben glaubt, ſo hat dagegen die Philoſophie nichts 
mit ihm zu thun. 
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4. 
Ausbruch der Volksfreude über den endlichen Untergang der Philoſophie. 


(Oberd. Allg. Literatur: Zeitung, CXXXIII. 1801. Recenſion der Kritik der 
theoretiſchen Philoſophie von Schulze. Erſter Band.) 


„Es iſt endlich einmal Zeit, daß den Philoſophen die Decke weg— 
genommen wird, die ihre Augen ſeit mehr als 2000 Jahren mit Fin- 
ſterniß bedeckt hat. Die Geduld geht nicht ins Unendliche 
und hat ihre beſtimmten Grenzen. Wenn die Erwartung zu 
lange getäuſcht wird, ſo bricht zuletzt unſer Unwille um ſo lebhafter 
aus (le cri de la nation!), je länger uns leere Worte und Ver— 
ſprechungen hingehalten haben. Die Philoſophen haben ſchon lange 
die Erwartung des Publikums getäuſcht, ſie haben ſchon lange 
einen ewigen Frieden unter ſich durch eine allgemeingültige 
Philoſophie, durch eine Philoſophie ohne Namen verſprochen; und mit 
jedem Jahrhundert wird der Streit in der Philoſophie größer; faſt mit 
jedem Jahrzehend gehen neue Syſteme der Philoſophie hervor, die alle 
miteinander im Widerſpruche ſtehen, und doch alle auf Allgemeingül— 
tigkeit Anſpruch machen.“ 

Es wird hier ein Verhältniß zwiſchen Philoſophen und einem Pu— 
blikum aufgeſtellt, wie zwiſchen einer Adminiſtration und dem Volke; 
die Philoſophen hätten das Amt der Seelſorge für die Vernunft des 
Volks und die Pflicht auf ſich, ihm eine conſtitutionelle Philoſophie zu 
machen und die Vernunft des Volks zu verwalten, welches ſich darüber 
auf feine Philoſophen ſollte verlaſſen und feine ſonſtigen Geſchäfte dar⸗ 
nach betreiben können; nach der Anſicht dieſes Recenſenten hat das 
Publikum eine allgemeingültige Philoſophie erwartet, die ihm gegeben 
werden ſollte; das Volk hat zweitauſend Jahre vergeblich gewartet (von 
welcher eſelhaften Geduld iſt doch dieß Volk), und wenn es noch ſechs— 
tauſend Jahre wartet, ſo würde es keine Philoſophie bekommen; denn 
das Warten verhilft eben ſo wenig dazu, als das Warten, bis der 
Acker von ſelbſt Korn trüge und ſein Brod gebacken präſentirte zur 
Sättigung. — Aber das ſo lange getäuſchte Volk läßt endlich, wie wir 
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ſehen, gegen die Adminiſtration der Vernunft ſeinen Unwillen los⸗ 
brechen; es findet einen Mann, der als ſein Meſſias ſich an ſeine 
Spitze ſtellt, denn „Herr Hofrath Schulze hat ſich das unſterbliche 
Verdienſt erworben, den ewigen Streit in der ſpeculativen Philofo- 
phie zu endigen (nicht daß er die Vernunftadminiſtration verbeſſerte, 
ſondern wie ein Marat, daß er alle Syſteme, die ſich um die Regie⸗ 
rung riſſen, guillotinirt), Er hat gezeigt, daß die Philoſophie einen 
Erbfehler hat, u. ſ. w. Er ſtellt daher einen Skepticismus auf, den 
der gewöhnliche Vorwurf nicht trifft, denn der Verfaſſer erkennt die 
logiſchen Wahrheiten an; u. ſ. w. Der Skepticismus des Ver⸗ 
faſſers iſt einleuchtend und klar, daß wir feſt überzeugt ſind, daß dadurch 
über alle Syſteme der theoretiſchen Philoſophie der Stab 
gebrochen iſt; daß in unſerm neuen Jahrhundert die ſpeculative Phi⸗ 
loſophie als eine Wiſſenſchaft betrachtet werden wird, die als ein künſt⸗ 
liches Gewebe von leeren Begriffen nur müßige Köpfe beſchäftigen kann.“ 

Der Umſtand iſt nicht zu überſehen, daß der, der dieſes Freuden⸗ 
geſchrei erhebt, nur den erſten Theil des Schulzeſchen Werks vor ſich 
hatte, worin die philoſophiſchen Syſteme nur erzählend dargeſtellt werden, 
und den zweiten nicht, worin ihre Grundloſigkeit erſt erwieſen wird, alfo 
ſchon über das bloße Verſprechen ihrer Widerlegung ſeinen Jubel erhebt. 

Der Jubel über den Untergang der ſpeculativen Philoſophie trifft 
genau mit der pfychologiſchen und moraliſchen Begründung und Auf- 
führung der Philoſophie zuſammen, der wir hier im Vorbeigehen er- 
wähnen müſſen, wovon ein gewiſſer Pfarrer und Profeſſor Salat in 
Schriften: über die Aufklärung, und: Winken des Verhältniſſes der 
intellektuellen zur ſittlichen Kultur, und beſtändigen Erklärungen und 
Erzählungen darüber, in der oberdeutſchen allgemeinen Zeitung ein 
eitles und leeres Gewäſche zu machen gar nicht aufhören kann. Es 
ſcheint, dieſer Herr Profeſſor Salat hält ſich eigentlich für den philo— 
ſophiſchen Apoſtel Bayerns, und es hat ſeinem Apoſtelamte keine an⸗ 
dere Beſtätigung mehr gefehlt als die wohlfeile Märtyrerkrone, welche 
ihm ſeine geiſtlichen Obern bereitet haben; für das urſprüngliche Diplom 
zu ſeinem hohen Berufe, der Ritter gegen die Finſterniß zu werden, 
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aber ſcheint er den Umſtand zu halten, daß ins philoſophiſche Journal 
einmal ein ſeichter und unphiloſophiſcher Aufſatz, der ihn zum Urheber 
hatte, aufgenommen wurde; es erſcheint keiner ſeiner vielen geſchwätzigen 
Erzählungen von ſich und ſeiner moraliſchen Philoſophie, worin er nicht 
dieſer Ehre, einen Aufſatz im philoſophiſchen Journal gehabt zu haben, 
erwähnte, und keine Woche der oberdeutſchen Zeitung, worin er nicht 
ein ſolches eitles Auskramen der Humanität und Moralität und prak⸗ 
tiſchen Philoſophie und alles Guten und Wahren und des Vorwärts 
zum Beſſern und Vervollkommnung darbrächte. Das Kantiſche Moral⸗ 
princip iſt gerade die lahme Mähre, die ſich in dieſe Schwemme ſchaler 
moraliſcher Brühen hineinreiten läßt; der Fichteſchen Philoſophie traut 
er nicht recht, denn man kann nicht wiſſen, ob dieſe nicht Mücken „aus 
dem dunkeln Lande des Myſticismus“ im Kopf habe, ſo viel wenigſtens 
iſt ſicher, daß ſie gar ſpeculative Philoſophie iſt; vor deren einem wie 
vor dem andern Salat und ſeine moraliſche und humane Philoſophie 
gleicherweiſe bange hat; und das eine oder das andere wäre doch Ge— 
würz, das ihrer Geſchmackloſigkeit allein nachhelfen könnte. Wie müſſen 
der bayeriſchen Gediegenheit ſolche moraliſche Saalbadereien und 
aſtheniſche Saläte anekeln, durch welche dieſem Bayern die berliniſche 
Aufklärerei in ihrer platteſten Geſtalt als eine moraliſche und humane 
Aufklärung zugewinkt und eingepfropft werden ſoll; Salat nennt das, 
auf eine empiriſche, das heiße praktiſche, Weiſe das Wahre und vor— 
züglich Wichtige der neuern Philoſophie in den Kreis eines feineren und 
ſelbſtdenkenderen Publikums einführen; wenn das ſelbſtdenkende bayeriſche 
Publikum aus dem Salatſchen Einführen einen Begriff von der neuern 
Philoſophie erhalten müßte, ſo müßte es ſich wundern, wie unter dem 
ſelbſtdenkenden Publikum des übrigen Deutſchlands räſonnirende Eitel- 
keit und humane Mattheit für Philoſophie gehalten werden könnte, und 
ihr billig ſeine unphiloſophiſche Derbheit vorziehen, welche Salat und 
Conſorten breit und platt zu ſchlagen ſich bemühen. 

Es fällt uns, nachdem das Vorherige ſchon abgeſetzt iſt, ein neuer 
Salat in der oberd. allg. Liter. Z. XVIII. ff. 1802 in die Hand, 
worin jene praktiſche und moraliſche Tendenz des Philoſophirens, welches 
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der oben angeführte Prophet der Plattheit und Seichtigkeit in Bayern 
übt, und das Verhältniß, das fie ſich zur Philoſophie gibt, aufs naivſte 
ausgedrückt iſt, und wovon wir uns nicht enthalten können einiges 
beizubringen, um die Züge dieſes moraliſchen Philoſophirens zu ver⸗ 
vollſtändigen. Es ergibt ſich nämlich daraus, daß dieſes Philoſophiren 
ſeine Forderung der Moralität, als des einzigen tiefen Grundes der 
Philoſophie, darum macht, um alles Philoſophirens überhoben zu ſeyn, 
ſtatt deſſelben moraliſche Eitelkeit und Dünkel geltend zu machen, und 
zur Kritik philoſophiſcher Syſteme das einfache und ſchlechte Hausmittel 
gebraucht, ihre Urheber und Anhänger aus eigner moraliſcher Urtheils⸗ 
kraft zu unmoraliſchen Menſchen zu creiren. Der Geiſt, nur nicht der 
Buchſtabe, iſt Salats Geſchrei, der Geiſt, der Geiſt, nicht die For⸗ 
meln, nicht ein beſtimmter Begriff, auf das innere, tiefe Wahre und 
Urwahre, auf den moraliſchen Geiſt kommt es an; ſein ermunternder 
Ausruf und moraliſcher Rippenſtoß: Immer vorwärts zum Beſſeren, 
Vollkommneren! In Anſehung des Theoretiſchen geht ihm nichts über 
die ſchöne philoſophiſche Nüchternheit in Anſehung der Be— 
griffe, des Wiſſens, der Theorien, Syſteme u. ſ. w., auch die intel⸗ 
lektuelle Bildung und der reinere Begriff iſt von großem Belange u. ſ. w. 
— In ſolches Treiben und Aufrufen und Winken ſetzt er das Philoſophiren; 
er verkennt den Werth der Theorien, Syſteme, ſofern ſie aus der Kraft 
des Intellektuellen kommen und vornämlich in der Schule oder nach ihrem 
Maßſtabe gebaut werden, keineswegs, er erkennt vielmehr die Noth- 
wendigkeit und den entſchiedenen Nutzen derſelben, unmittelbar für den 
ſtudirenden Jüngling und mittelbar fürs Ganze. — Ein ſolches 
eitles Saalbadern ins Allgemeine hinein muß man für das halten, 
was Salat den Geiſt nennt, das Geiſtigſte aber iſt ihm das Winken, 
denn im Winken iſt am wenigſten Buchſtabe. Die intellektuelle Kultur 
iſt ihm von großem Belang, aber weil der Geiſt alles iſt, ſo erklärt 
er, daß es auf mehr oder weniger unreine ſcientifiſche Begriffe nicht 
ankomme, der bloße Syſtematiker aber ſehe zuvörderſt auf den Buch⸗ 
ſtaben, nicht auf den edleren Geiſt; die Syſteme gehen aus dem intel⸗ 
lektuellen Vermögen hervor, aber es komme darauf an, welch ein Geiſt 
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fie bewohne; intellektuelles Vermögen und Geift find Salat zweierlei 
Dinge. Welche Kraft er dieſem intellektuellen Vermögen zutraut, be— 
ſtimmt ſich dadurch, daß ihm der denkende Geiſt 1) nicht nur von 
außen abhängig iſt, ſondern auch 2) als Menſchengeiſt in ſich ſelbſt 
beſchränkt; 3) alsdann iſt auch die Philoſophie nicht allein durch den 
moraliſchen Zuſtand jedes Einzelnen bedingt (denn frei iſt des Menſchen 
Wille!), ſondern auch 4) bald mehr bald weniger von den äußern Um— 
gebungen und folglich ſelbſt von der Kraft des Mechanismus abhängig. 
— Kurz man muß auch in dem Salatſchen Gewäſche Geiſt und Buch— 
ſtaben abſondern; zum Buchſtaben deſſelben gehört, daß ihm das intel— 
lektuelle Vermögen vom Belange iſt, der Geiſt aber, der über dieſem 
moraliſchen Waſſer ſchwebt, iſt die platteſte Verachtung deſſelben; 
eine Verachtung, die ihre Verächtlichkeit mit dem moraliſchen Mantel 
des Beſſeren und Vollkommneren zudeckt und unter dieſer Haut 
hervor ungeſcheut ihre ungezähmte Eitelkeit zur Tugend deeretirt 
und die Unwiſſenheit (die Salat in dieſer Kritik einer Geſchichte 
der philoſophiſchen Syſteme, aus welcher wir dieſe Brocken nehmen, 
verräth) nicht nur nicht zu verbergen ſucht, ſondern eher groß damit 
thut, ſo wie dieß moraliſche Fell ſich zur gemeinſten Unverſchämt— 
heit berechtigt glaubt; es iſt nöthig, heißt es, auf das Weſen der 
Philoſophie, ſofern es ſich in dem ſchönen Verbande zwiſchen Beiſpiel 
und Lehre offenbart, beſonders hinzuweiſen, zumal da kürzlich in 
der neueſten Schule des Idealismus glänzende Sophiſten aufſtanden, 
die praktiſch zwiſchen Wiſſenſchaft und Leben eine weite 
Kluft ſtatuiren; — was heißt dieß praktiſche Statuiren anders, als 
daß die Sophiſten des neueſten Idealismus unmoraliſche Menſchen 
ſeyen; das läßt ſich Salat von ſeinem Geiſte ſagen, der nur den Geiſt 
wittert und über den Buchſtaben, was bei Salat fo viel als die Wif- 
ſenſchaft ſelbſt heißt, weggeht. Wenn die moraliſche Plattheit ohne Ei- 
telkeit iſt, ſo könnte ſie ſich ſelbſt genügen; aber wenn ſie davon ange— 
ſteckt ihr großes Wort und Urtheil über Philoſophie mitſprechen zu 
müſſen meint, ſo bleibt ihrer Unfähigkeit, zu den Regionen einer intel— 
lektuellen Welt aufzuſteigen, nur die überall ſich aufdringende moraliſche 
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Suffifance dagegen. Was ſich Salat von der neuen äfthetifch- philo- 
ſophiſchen Schule oder der neuen Sophiſtik, wie er es nennt, aufge 
merkt und in ſeinem Kopfe überallher zuſammengerührt hat, iſt, daß 
das Moraliſche und Phyſiſche hier nicht mehr weſentlich unterſchie⸗ 
den ſeyen, aber die Schönheit ſey das Höchſte (alſo nicht bloß Ab— 
bild oder Widerſchein der Sittlichkeit in der Sinnenwelt), und die 
Religion ſey die Poeſie der Philoſophie!! Daß, ſetzt Salat hinzu, 
eine ſolche Sophiſtik zur Befriedigung ſowohl als zur Beſchöni— 
gung der Leidenden in dieſer empiriſchen Welt trefflich tauge, 
das verſteht ſich — und das wiſſenſchaftliche Urtheil lautet dahin: das 
Syſtem dieſer philoſophirenden Schöngeiſter (darunter ſcheint nämlich 
dieſer Schwätzer, der ſich beſonders einbildet gut ſchreiben zu können, 
was, wie er ſagt, bei einem Katholiken noch immer etwas 
Seltenes iſt, ſammt und ſonders alle zu begreifen, denen feine Fa— 
tuität nichts abgewinnen kann, das ſie ſich anzueignen vermöchte) iſt 
übrigens bloßer Naturalismus, mit theoretiſchen (logiſchen und meta⸗ 
phyſiſchen) Formeln künſtlich eingefaßt und geſchminkt mit den Farben 
der Aeſthetik. — So urtheilt über die wiſſenſchaftliche Seite der neueren 
Philoſophie dieſer feine moraliſche Mann mit einem „übrigens“ ſo im 
Vorbeigehen ab; den Hauptaccent legt der unwiſſende Dünkel aber auf 
die Befriedigung und Beſchönigung der Leidenſchaften in dieſer empi⸗ 
riſchen Welt. — Mit Einem Worte, ſeit die Geiſtloſigkeit und Gemeinheit 
ſich gefunden Menſchenverſtand und Moralität zu nennen angemaßt hat, 
ſo ſetzt ſie ihrer eignen Nichtswürdigkeit und Unverſchämtheit keine Gren⸗ 
zen mehr, und man kann nicht umhin, dieſe Moralitätshaut für das 
Schlechteſte zu halten, worein ſich noch die eitle Unwiſſenheit gehüllt hat. 


5. 
a. Aufnahme, welche die durchaus praktiſche Philoſophie in Göttingen 
gefunden hat. 
Wir machten uns oben, in der Anzeige der Rückert- und Weißiſchen 
Schriften, anheiſchig, eine Anzahl Philoſophen namhaft zu machen, mit 
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deren Philoſophie es gerade ebenſo beſchaffen wäre wie mit der der 
beiden angeführten Verfaſſer. Nachdem obige Anzeige ſchon abgedruckt 
war, leſen wir eine Beurtheilung dieſer Philoſophie, welche nicht zu— 
nächſt auf den Verſtand wirkt, in den Göttingiſchen gelehrten Anzeigen, 
woraus wir folgende Stellen auszuheben uns nun veranlaßt ſehen. 

„Die Verfaſſer der Schriften, die wir hier anzeigen, ſcheinen noch 
ganz kürzlich dem idealiſtiſchen Dogmatismus des Herrn Fichte 
und ſeiner Mitſtreiter angehangen, und als ihnen auf die Länge bei 
dieſer Philoſophie nicht wohl wurde, ſich nach einer andern umge— 
ſehen zu haben.“ 

Nach welcher andern, als der, welche ſchon früher in Göttingen auf- 
gegangen, auch meinte, daß nach ihr den Philoſophen nun nichts mehr 
übrig bliebe, als zur Heimath der Mutter Natur zurückzukehren. 

„Herr Rückert zwar neigt ſich noch mit einer Art von Heim weh 
zu den idealiſtiſchen Speculationen. Herr Weiß dagegen lehrt entſchie⸗ 
denen Anti-Fichtianismus“; er iſt daher auch der wahre Liebling dieſes 
Recenſenten; in ſeiner Abhandlung ſind recht viele vortreffliche Ge— 
danken, die auch Recenſent gern unterſchreibt, Reeenſent 
kann dagegen um ſo weniger disputiren, da er ungefähr dieſelben 
Reſultate, beſonders ſo, wie ſie Herr Weiß ausdrückt, auf 
ganz andern Wegen am Ende (ja wohl am Ende; wenn etwas, das 
keinen Anfang hat, ein Ende haben könnte) ſeines Speculirens ge— 
wonnen hat, „die Einſicht als etwas Theoretiſches iſt in dem Menſchen 
(Recenſent bringt hier die Verbeſſerung bei: in der Vernunft) gar 
nicht das Höchſte u. ſ. w., die Richtung unſeres Geiſtes iſt praktiſch, ſelbſt 
die Wiſſenſchaft, wenn ſie in Ehren bleiben ſoll u. ſ. w. — durch die 
Ich-Wiſſenſchaftslehre wird das Heiligſte und Beſte verdreht, die wahre 
Thätigkeit iſt ein Beſtreben aus ſich heraus.“ 

Was es mit dem Beſtreben aus ſich heraus dieſes Recen— 
ſenten für eine Bewandtniß habe, werden wir vielleicht bei anderer 
Gelegenheit kennen lernen. Es verdient aber doch, da dieſer Recenſent 
insbeſondere von Fichte in dem ungeſcheuteſten Tone einer aufs höchſte 
erbitterten Arroganz ſpricht (3. B. „Recenſent hat die (obigen) Stellen 
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um ſo lieber abgeſchrieben, da er in ihnen beſonders den guten Geift 
der Verfaſſer erkennt, der denn aber, wenn nach Herrn Rückert der 
gute Geiſt dem Herrn Fichte eigenthümlich einwohnt, nothwendig 
ein böſer Geiſt heißen muß“ u. ſ. f.), es verdient, ſage ich, in 
dieſer Rückſicht bemerkt zu werden, daß dieſer Recenſent, der eine ſolche 
Sprache führt, gleichwohl ohne die Wiſſenſchaftslehre noch vielleicht bis 
dieſen Augenblick bei Kants Kritik ſtehen, ſie commentiren und das 
kritiſche Stroh mit ſeinen verwelkten äſthetiſchen und ſchöngeiſteriſchen 
Blünichen aufzuſchmücken ſuchen würde, — und daß eben dieſer Idea— 
lismus, der das Beſte verdreht, und dieſer Dogmatismus es iſt, der 
dem vermeinten Skepticismus dieſes Recenſenten — man kann nicht 
ſagen: auf die Beine geholfen hat, da er in jeder Rückſicht lahm iſt — 
aber doch wenigſtens ſo viel Herz gegeben hat, auch die Kantiſche Krücke 
wegzuwerfen und ſich ganz paralytiſch zu bekennen, welches denn doch, wie 
wir denken, kein geringer Dienſt iſt, da es immer beſſer iſt, die abſolute 
Negativität zu geſtehen, als ſie auf eine ſchlechte Weiſe zu verbergen. 


b. Anſicht des Idealismus daſelbſt. 


In denſelbigen Göttingiſchen Anzeigen hat wahrſcheinlich derſelbe 
Recenſent auch von einigen im vorigen Jahr zu Bamberg vertheidigten 
philoſophiſchen Inaugural-Theſen Notiz genommen, welche, wie wir 
hören, auch in den Reichsanzeiger eingerückt worden find. Daß der 
Reichsanzeiger ſein Publikum damit zu beluſtigen meint, iſt billig; daß 
aber gelehrte Anzeigen, die unter der Aufficht der königlichen Societät 
der Wiſſenſchaften herausgegeben werden, ſich dazu herabgelaſſen, be⸗ 
weist an dieſer königlichen Societät eine ganz beſondere gute Laune. 

Aller Ernſt des Unterrichts kann in einem Zeitalter, wo der Di— 
lettantismus ſo beſondern Beifall findet und in allen Fächern ſo viele 
Beiſpiele vor ſich hat, nicht verhindern, daß er nicht auch in der Phi— 
loſophie ſich verſuchte. 

Wo aber die Lehrer ſchon Dilettauten ſind, oder nicht einmal dieß, 
ſondern zu ihrer Qual Philoſophie treiben und lehren, iſt man freilich 
ſicher, daß ſich der Dilettantismus auch nicht einmal nach unten ver— 
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breite. — Was übrigens dieſer Necenfent ſich unterſteht zu ſagen: 
daß die Sätze, welche er dort ausgezogen hat, im Syſtem des 
transfcendentafen Idealismus heilige Wahrheiten ſeyn ſollen, 
leide keinen Zweifel, iſt eine zu abgeſchmackte und platte Lüge, als daß 
wir etwas anderes dagegen nöthig fänden, als ermeldte königliche So— 
eietät auf dieſen Mitarbeiter aufmerkſam zu machen, deſſen böſe Laune 
gegen die Philoſophie auch die gute der Societät verdächtig machen könnte. 


6. 


Notiz von Herrn Villers Verſuchen, die Kantiſche Philoſophie in 
Frankreich einzuführen. 


1. Philosophie de Kant. Ou Prineipes fondamen- 
taux de la philosophie transcendentale. Par Charles 
Villers, de la société Royale de Gottingue. Haro von- 
uatwv ustoov avownos. Protag. ap. Plat. A Metz chez 
Colignon. 1801. (An IX.) 

2. Philosophie de Kant. Apercu rapide des bases 
et de la direction de cette Philosophie par le méme. 

3. Kant jugé par l'Institut et observations sur ce 
jugement. Par un disciple de Kant. A Paris chez Henrichs. 
An X. 


Wenn wir mit dieſen Verſuchen, die Kantiſche Philoſophie nach 
Frankreich zu verpflanzen, uns auf die bloße Notiz beſchränken, ſo iſt es, 
weil fie, als ſolche ſchon, dem Plan dieſes Journals gemäß, unter die aus— 
wärtigen Angelegenheiten gehören; ob und inwiefern ſie auch in anderer 
Rückſicht der Philoſophie fremd ſey'n, wird ſich aus dem Folgenden ergeben. 

Dem Verfaſſer der Philosophie de Kant ſcheint vorläufig gar 
kein Zweifel darüber aufgeſtiegen zu ſeyn, ob dieſe Philoſophie, die er 
für ſeine Nation darſtellen wollte, überhaupt zur Univerſalität geeignet 
und nicht bloß auf eine temporäre und lokale Kultur berechnet ſey, in 
deren Zuſammenhang ſie allein verſtändlich ſeyÿn kann. Wo hätten 
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auch die Entſcheidungsgründe dieſer Frage herkommen follen? Da nun 
wir dagegen ſtark zweifeln, ob nicht die Kantiſche Philoſophie überhaupt 
ein Provincialismus oder wenigſtens Germanismus ſey, ſo befinden 
wir uns gegenüber von dieſem Unternehmen in dem beſondern Ver⸗ 
hältniß, daß wir geradezu den ganzen Verſuch nicht gut heißen können, 
der, da er die Kritik in der Philoſophie darſtellen ſoll, billig ſelbſt mit 
Kritik hätte angeſtellt werden ſollen. 

Es wäre eine Kritik über die Kritik erforderlich geweſen, um die 
Frage zu beantworten: welche Elemente der Kantiſchen Philoſophie 
eignen ſich dazu aus der beſondern und nationalen Kultur der Deutſchen 
in die allgemeine aufgenommen zu werden, und die franzöſiſche Nation, 
deren Kultur die der andern mehr oder weniger gebieteriſch beſtimmt 
und bis jetzt am meiſten den Charakter der Allgemeinheit ſich zu geben 
gewußt hat, konnte hier zum beſtimmteſten Maßſtab dienen. Zu dieſem 
Ende mußte der Darſteller ſelbſt der darzuſtellenden Sache weniger 
ſubordinirt ſeyn und vorläufig fie ſelbſt in einem größeren und uni⸗ 
verſelleren Sinn aufgefaßt haben. Die äußeren Umgebungen, Einlei⸗ 
tungen und Zubereitungen, wodurch die Kantiſche Philoſophie an die 
franzöſiſche Kultur angeſchloſſen werden ſoll, dienen dazu nicht, wenn 
es in dem Kern der Sache an der Originalität und der Freiheit der 
Auffaſſung fehlt, die den gegebenen Stoff zu einem unabhängigen ſelb⸗ 
ſtändigen Ganzen geſtaltet. 

Denjenigen, welche zuvörderſt unſerer Behauptung widerſprechen 
wollten, daß die Kantiſche Philoſophie, wie ſie iſt, keiner Univerſalität 
fähig ſey, wollen wir nur mit einigen Gründen für dieſelbe dienen. 

Schon die Sprache, in der dieſe Philoſophie von ihrem Urheber 
vorgetragen worden iſt, iſt kein unwichtiges Moment in dieſer Beur- 
theilung, da es ſich offenbar genug gezeigt hat, daß die Sprache hier 
von der Sache unzertrennlich iſt, daß, um nach Kant zu philoſophiren, 
man auch wie Kant ſprechen muß, und jeder Verſuch, den Buchſtaben 
zu verlaſſen, gleich auch unmittelbar über die ſchmalen Grenzen des— 
jenigen, was man ſeine Philoſophie nennen kann, hinausführt, wie 
denn Kant alle Nachfolgenden auf den klaren Buchſtaben ſeiner Schriften 
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angewieſen hat, die eigentlichen Kantianer ſich jederzeit gehütet haben, 
auch nur in den Worten und der äußern Form ſich von dem Meiſter 
zu entfernen, und auch der Hr. Villers bei ſeinem Beſtreben, den 
Franzoſen die rein Kantiſche Philoſophie zu inoculiren, ſich in Anſehung 
alles Weſentlichen an den reinen Buchſtaben zu halten gut gefunden hat. 

Schon dieſe Identität des Geiſtes und des Buchſtabens, dieſe 
Unmöglichkeit, die individuelle Form des Urhebers, die er ſich aus dem 
Nachlaß der Scholaſtik und einiger ſpätern Schulen gebildet, zu ver— 
laſſen und das Weſen zu behalten — läßt über die Univerſalität des 
Geiſtes und innern Sinns der Lehre ſelbſt, ſo wie ſie iſt, kein gün— 
ſtiges Vorurtheil faſſen. 

Man kann es nicht gerade Kant beimeſſen, daß er ſelbſt in Deutſch— 
land bei ſeiner erſten Erſcheinung den Philoſophen von Profeſſion 
mehr oder weniger unverſtändlich war; man mußte in die Geſchichte 
einiger früheren, ſchon wieder ausgeſtorbenen Philoſophien und ſogar 
Particularſchulen zurückgehen, um auch nur in feiner Sprache alle Be- 
ziehungen zu verſtehen, die er recht künſtlich darein verwoben hatte; 
aber wenn dieß am grünen Holz geſchehen iſt, was ſoll am dürren 
werden? Wenn ſchon in Deutſchland die Kantiſche Kritik unter den 
damals geltenden Philoſophen die totalſte Verwirrung anrichtete, weil 
dieſe die Gründe und den Urſprung ihrer eignen Philoſophie großen— 
theils vergeſſen hatten, auf die ſich jene (die Kritik) bezog, wie ſoll 
man es in Frankreich anfangen, einen längſt vergangenen Zuſtand der 
Philoſophie, der dort nicht einmal je Wurzel gefaßt hat, nur erſt wie— 
der ins Gedächtniß zurückzurufen, um einen Ausgang- und Anfangs⸗ 
punkt auch nur des hiſtoriſchen Verſtehens der Kantiſchen Particularitäten 
zu erhalten? 

Es läßt ſich hiſtoriſch beweiſen, daß Kant die Philoſophie in ihren 
großen und allgemeinen Formen ſelbſt nie ſtudirt hatte, daß ihm Plato, 
Spinoza, Leibniz ſelbſt nie anders als durch das Medium einer gewiſſen 
vor ungefähr 50 Jahren auf deutſchen Univerſitäten gangbaren — ſich 
durch mehrere Mittelglieder von Wolf herſchreibenden Schulmetaphyſik 
bekannt geworden waren. Auf dieſelbe — nicht Leibniziſche, nicht 
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einmal rein Wolfiſche — Metaphyſik, die er für die einzige nahm, die 
je exiſtirt hätte oder überhaupt exiſtiren könnte, iſt faſt ſeine ganze 
Kritik, ſind ſeine hauptſächlichſten kritiſchen Pfeile eigentlich gemünzt. 

Das Werk eines Geiſtes, der, anſtatt aus freier Produktion die 
Idee der Philoſophie in ſich ſelbſt zu erzeugen, aus der nächſten Hand 
nimmt, was ihm als ſolche angeboten wird, und dieſes nun, ohne 
je zum Urbild ſelbſt durchzudringen, zum Gegenſtand ſeines Zweifelns 
und eines — je durch das Privativſte, was es eben gibt, wie den 
Humeſchen ſogenannten Skepticismus, erregten und unterhaltenen — 
Kritiſirens macht, und auf dieſem Weg — theilweiſe und atomiſtiſch, 
ohne daß die Idee des Ganzen den Theilen vorangegangen wäre — zu 
einer Kritik des geſammten Erkenntnißvermögens gelangt — das Werk 
eines ſolchen Geiſtes nach allen ſeinen Elementen und Beziehungen auf 
eine allgemein anſprechende Weiſe darzulegen, halten wir für nahezu 
unmöglich und für eine, wenigſtens einem Talent wie dem des Hrn. 
Villers, nicht lösbare Aufgabe. 

Man kann nicht anführen, daß Kant durch den beſſeren Antrieb 
ſeines Geiſtes dennoch nicht ſelten bis in die Regionen der abſoluten 
und allgemeinſten Speculation fortgeführt wird: die Beſchränktheit des 
erſten Anſtoßes verwindet er deßhalb in keiner ſeiner Ideen, alles 
bleibt doch der erſten Beziehung untergeordnet, und Aeußerungen der 
wahren Speculation, wo ſie auch zum abſoluten Durchbruch kommen, 
können ſich bei ihm bloß als Naivetäten ausſprechen, für welche buch— 
ſtäbliche Commentatoren gerade keinen Sinn haben. Daß innerhalb 
des Kreiſes, worein er durch die Art, wie er zur Philoſophie gekom⸗ 
men, verſetzt iſt, ſein Geiſt doch unaufhaltſam zur wiſſenſchaftlichen 
Totalität fortgeht, kann wohl das Urtheil über ſeine Individualität und 
die hohe Achtung, welche dieſe verdient, aber nicht über feine Philo⸗ 
ſophie verändern. Dieſe bleibt, wie ſie iſt, immer ein abhängiges 
Produkt, kein frei aus ſich ſelbſt entſprungenes Gewächs; feine Philo- 
ſophie iſt ein Gebäude, das, wenn man viel ſagt, auf der empiriſchen 
Erde und zum Theil auf dem Schutt vergeſſener Syſteme ruht, kein 
Weltſyſtem, das ſich ſelbſt trägt und hält. 
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Es find nur zwei Fälle: entweder will man die Kanutiſche Philo⸗ 
ſophie als Kantiſche darſtellen, ſo muß man, da ſie in der Erſcheinung, 
die ſie ſich ſelbſt gegeben, nicht univerſell iſt, auch auf eine ſolche Dar— 
ſtellung derſelben Verzicht thun; oder man beabſichtigt eine ſolche, ſo 
muß man in der Kantiſchen Philoſophie nicht das Kantiſche, ſondern 
nur die Philoſophie darſtellen; das Letzte mußte offenbar Zweck des 
Verfaſſers ſeyn, er muß alſo auch darnach beurtheilt werden. 

Wer in Kant die Philoſophie darſtellen will, muß zuvor die Zu— 
ſälligkeiten der Form und der Perſönlichkeit von dem Bleibenden und 
Weſentlichen geſondert haben (was die alles ſcheidende Zeit doch, nur 
jpäter, thut) und zu dem Darzuftellenden durchaus in dem Verhältniß 
ſich befinden, welches Kant ſelbſt als ein mögliches anerkennt, ihn 
nämlich wirklich beſſer zu verſtehen, als er ſich ſelbſt ver— 
ſtand (Kritik der reinen Vernunft S. 370). 

Es iſt mit dieſem Verfahren nicht geſetzt, wie ſich manche vor— 
ſtellen möchten, daß das Original hiſtoriſch entſtellt werde: denn wenn 
der Fall im Allgemeinen möglich, im Einzelnen wirklich iſt, daß der 
Darſtellende den Darzuſtellenden beſſer als dieſer ſich ſelbſt verſteht, 
ſo würde er ihn ja vielmehr hiſtoriſch unrichtig darſtellen, wenn er 
nicht ſeinem beſſeren Verſtehen in Anſehung ſeiner folgte, und ihn dar— 
ſtellte, wie er wahrhaft iſt, nicht wie er ſich ſelbſt erſchien und ſich 
ausſprach. Die Wahrheit würde hier darin beſtehen, ihn gleich von 
den ihm noch anklebenden Beſchränktheiten, die dem Darſtellenden 
leichter zu überwinden waren, zu befreien, und an die Stelle der unter— 
geordneten und einſeitigen Tendenz gleich die abſolute und centrale, die 
in ſeinem Geiſt unentwickelt und bewußtlos gelegen hatte, zu ſetzen. 

Das wirklich Hiſtoriſche in einer jeden beſondern Form der Phi— 
loſophie iſt doch nur das, was von ihr reell in die Geſchichte eingreift 
und auch wieder hiſtoriſch wirkt; (es verſteht ſich, daß temporäre und 
kurze Wirkungen, wie ſie unmittelbar auf die Erſcheinung folgen, nicht 
in Anſchlag kommen können),. 

Welches iſt diejenige Form, in der die Kantiſche Philoſophie fort— 
wirken, in welcher ſie einen der merkwürdigſten Uebergangs- oder Wende— 
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punkte in der Geſchichte der Philoſophie bezeichnen wird? — Ohne Zweifel 
iſt es dieſe Frage, auf deren Beantwortung es vorzüglich ankommt. 

Kants Kritik der Vernunft (und dieſe muß hier hauptſächlich in 
Betracht gezogen werden) begreift nur Eine Sphäre der Philoſophie, 
die der Reflexion; er hat ſtatt einer Kritik der Vernunft nur eine Kritik 
des Verſtandes und in dieſer auch der Verſtandes-Vernunft geliefert. 
Dieß ſind Behauptungen, von denen der Beweis theils anderwärts ge— 
geben worden, theils jedem, der ihn verlangt, gegeben werden kann!. 
Es folgt nach einem ganz einfachen Schluß, daß eine Philoſophie, die 
bloß die Formen der Reflexion, alſo des Nichturſprünglichen, Abgebil— 
deten, zum Gegenſtand hat, je mehr in ihr der Geiſt wahrer Specu- 
lation durchſcheint, deſto weniger zum An-ſich und alſo auch zur 
Philoſophie, die auf dieſes gerichtet iſt, ein anderes als negatives Ver— 
hältniß haben könne. Allein abſolute Negation iſt eben darum, weil 
fie dieß iſt und an ſich wieder abſolute Poſition, z. B. abſolutes Ver⸗ 
neinen des Reflektirten iſt abſolutes Setzen des Nicht-reflektirten und 
darum vollendeter Skepticismus, der ſeinen wahren Gegenſatz nur im 
Dogmatismus hat (derjenigen Art zu philoſophiren, welche durch die 
Formen der bloßen Reflexion, wie das Geſetz der Urſache und der 
Wirkung das An⸗ſich zu beſtimmen verſucht) — die vollendete Philo- 
ſophie ſelbſt, nur in ihrem negativen Ausdruck, ſowie dieſe in ihrem 
poſitiven Ausdruck nichts anderes als ein Setzen des der Reflexion 
Widerſprechenden, nämlich des Abſoluten, iſt. 

Es gibt keine andere Philoſophie als rein kategoriſche, es gibt 
keinen philoſophiſchen Skepticismus, der zweifelhaft iſt, ob er zweifele, 
auch die Philoſophie in ihrem negativen Ausdruck iſt in dieſem katego⸗ 
riſch. Unphiloſophie wird ſie nur in den beiden Fällen, entweder, wenn 
ſie innerhalb ihrer Negativität dieſe ſelbſt wieder poſitiv macht, 
wie z. B. wenn aus dem Satz: daß die Formen der Subjektivität, 
wie die Kategorien bei Kant find, das An⸗-ſich nicht beſtimmen, der 
pofitive Satz wird, daß fie als ſubjektive Formen das Bewirkende 


Vergl. die Abhandlung über Höyer, oben S. 135, und Methode des aka— 
demiſchen Studiums, S. 129 (Orig.). D. H. 
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der erſcheinenden Dinge ſeyen, alſo das Cauſalgeſetz, das ſelbſt nur 
für das Reflektirte gelten ſoll, wieder zur Erklärung von dieſem 
gebraucht wird: oder, wenn die Negation der Reflexionsformen ſich 
ſelbſt nur unvollkommen und halb ausſpricht. 

Das Letzte iſt nun nothwendig der Fall, wo ſich die negative Philo— 
ſophie nur für Kritik gibt; denn es iſt ſchon eine Halbheit, gegen den 
Dogmatismus nur kritiſch, nicht abſolut verwerfend zu verfahren, und wir 
geſtehen gern, wenn dieß ein Lob iſt, daß wir dieſe Halbheit nirgends voll— 
kommener als in dem Werk des Herrn Villers dargeſtellt geſehen haben. 

Die univerſelle Seite der Kantiſchen Kritik, diejenige, wodurch ſie 
in der Geſchichte bleiben wird, iſt: daß fie die Nichtigkeit der ſubjek⸗ 
tiven Formen in der Beziehung auf das An-ſich allgemein und 
ſyſtematiſch dargethan hat; auf die Kritik der reinen Vernunft wird 
der Denker auch in den künftigen Zeiten als ein unſchätzbares Docu— 
ment gegen den Dogmatismus hinweiſen und ihr verdanken, daß er 
ungeſtört von den widerſinnigen Anmaßungen deſſelben in ſeiner Wiſ— 
ſenſchaft ebenſo ruhig als der Geometer in der ſeinigen wohnen wird. 

Um dieſe Seite der Kritik und demnach ſie ſelbſt in allgemeiner 
Form — frei von der Beſchränkung, die ſie in dem Urheber einer— 
ſeits zur bloßen Kritik, andererſeits in allem, was ſie Poſitives 
innerhalb ihrer Negativität auf die Bahn zu bringen ſucht, ſelbſt zu 
einer Art des Dogmatismus macht — darzuſtellen, müßte ſie als 
abſoluter und kategoriſcher Skepticismus, alſo als Philo— 
ſophie in der rein negativen Form dargeſtellt werden, und dieſe 
Form war auch die einzige, welche kräftig auf eine Nation wirken 
konnte, die für das Negative in der Wiſſenſchaft durchaus empfänglicher 
als für das Poſitive, dieſem Geiſtescharakter ſo viel Richtigkeit des 
Sinns verdankt, um etwas, das, wie die vom Hrn. Villers darge— 
ſtellte Kantiſche Philoſophie, ihr weder von der einen Seite mit der 
Präciſion der Mathematik, noch von der andern, da es ihr — bei 
dieſer Beſchaffenheit — doch wieder nur als Empirismus erſcheinen 
kann, mit der Klarheit einer Erfahrungsanſicht ſich darſtellt, lieber 
gänzlich von ſich abzuhalten — auf eine Nation, die bei dieſer langen 
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und gänzlichen Entfernung von der Philoſophie, auch in Anſehung der 
Wiſſenſchaft nur durch Zerſtörung und Zertrümmerung der bisher ge⸗ 
wohnten Formen des Wiſſens — die ein univerſellerer, von deutſchem 
Mark gründlicher genährter Geiſt leicht ſelbſt bis in die einzelnen 
Zweige ihres vermeinten Wiſſens fortzuſetzen vermocht hätte — zur 
Regeneration übergehen zu können ſcheint. 

Um die Punkte, an welche ſich dieſer abſolute Skepticismus vor⸗ 
züglich hätte heften müſſen, brauchte man nicht verlegen zu ſeyn: als 
ſolche bieten ſich für Frankreich auf der einen Seite der Dogmatismus, 
in den ſich die religiöſen Vorſtellungen allgemein verwandelt haben, und 
der dadurch, wie durch die Streiche, welche die ſogenannte franzöſiſche Phi⸗ 
loſophie gegen ihn, als Religion, geführt hat, Popularität genug erlangt 
hat, auf der andern Seite der Empirismus an, der in Frankreich in aller 
Menſchen Mund und durch die Bemühungen der franzöſiſchen Philoſophen 
für die Welt zum allgemeinen Denkſyſtem der Nation geworden iſt. 

Hr. Villers hat ſich des Gegenſatzes von Dogmatismus und 
Empirismus bedient, ſeine Darſtellung einzuleiten, und um nachher den 
kritiſchen oder transſcendentalen Geſichtspunkt gleichſam als ein Mittleres 
zwiſchen beiden vorzuſtellen, wodurch alſo, wie ſich ferner noch deut— 
licher ergeben wird, am Ende jeder von beiden eine Art von Recht 
behält. Da es der erſten Grundlage gänzlich an der Idee der Philo— 
ſophie fehlt, ſo kann auch der Begriff des Dogmatismus nur ſchwan— 
kend beſtimmt ſeyn, und es iſt ganz begreiflich, wenn dem Verfaſſer 
auch die Idee der wahren Philoſophie unter dieſe Rubrik fällt und 
(wie in dem Abſchnitt, der die principales opinions en metaphy- 
sique aufzählt, zu finden iſt) der Rationalismus in der Bedeutung 
von Dogmatismus für ihn Folgendes alles unter ſich begreift: Na- 
turalisme, Egoisme, Dualisme, Idealisme und Réalisme, Theoso- 
phisme, Harmonie prestablie, idées innées de Platon, de Des- 
cartes, de Leibniz. Daß bei dieſer Verwirrung aller Begriffe der 
Verfaſſer kein ſonderliches Herz gegen den Dogmatismus haben konnte 
und viel ſäuberlicher mit ihm verfuhr als mit dem Empirismus, macht 
ſeinem eignen Bewußtſeyn Ehre; eine beſonders rühmliche Beſcheidenheit 


(V 192) 119 


aber zeigt ſich darin, daß — nachdem er S. 20 es als den Gipfel 
des Dogmatismus angegeben hat: de vier l’existenee et la necessité 
d'une agent entre le moi et la nature, de faire cesser cette 
antithese et de dire: Le moi et la nature ne sont qu'un, 
ils ne forment qu'un seul et m&me etre u. ſ. w. — er doch 
S. 85 es mit dem neueren Idealismus wieder gut und dahingeſtellt 
ſeyn laſſen will, indem er ſich mit der Anmerkung aus der Sache 
zieht: Ce n'est pas encore le lieu de parler du plus hardi et 
du plus consé quent des idéalistes, du celèbre Fichte, und nur 
S. 237 in einer Note das Urtheil verſteckt, daß der neueſte Idealis— 
mus eine metaphysique transcendante ſey. Die Art übrigens, wie 
das Ich in der Natur und die Natur im Ich ſeyn ſolle, wird auf 
die ganz rohe Art genommen, daß in dem erſten Fall die Natur in 
ihrer ganzen empiriſchen Realität bleibe (cette doctrine a l’avantage, 
de laisser la realit& la plus absolue & tous les objets qui 
nous affectent! etc.), in dem andern das Ich wiederum als eine 
empiriſche Realität die Welt in ſich begreift, und dieſe Lehre als 
Egoismus vorgeſtellt wird. Auf gleiche Weiſe verräth ſich S. 83. 90 
das gemeinſte Verſtehen des Spinoza, Plato u. ſ. w. 

Alſo: von Seiten des Dogmatismus mangelhafte und verworrene 
Begriffe, in denen an ſich ganz verſchiedene Lehren unordentlich, ohne 
philoſophiſches Verſtändniß davon, entſtellt durcheinander geworfen 
werden; große Behutſamkeit, ſich mit dem neueſten Idealismus zu ver⸗ 
fangen, weder durchgreifende Darſtellung noch durchgreifende Argu— 
mentation gegen den Dogmatismus. 

Von Seiten des Empirismus ordentliche und in Bezug auf den 
beſondern Zweck nicht untüchtige Polemik, die, als der am beſten ge— 
arbeitete Theil des Werkes, ihre Wirkung nur darum verfehlen kann, 
weil der Verfaſſer in dem, was er für Transſcendentalphiloſophie aus⸗ 
gibt, ſelbſt darein zurückfällt und in Anſehung des Hauptpunkts ſich 
mit keinem Gedanken über den Empirismus erhebt. 

Wenn es nicht der Zweck des Verfaſſers war, was in den oben 
angeführten Rückſichten allerdings das Räthlichſte ſeyn mochte, ſich 
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gegenüber von der franzöſiſchen Philoſophie ganz auf das Negative zu 
beſchränken, ſo mußte er, um das Poſitive geben zu können, noth— 
wendig vorerſt ſelbſt den wahrhaft transſcendentalen Geſichtspunkt er— 
rungen haben und beſitzen. Welchen allgemeinen Begriff er ſich von 
demſelben macht, wird man am beſtimmteſten da erkennen, wo er ihn 
dem transſcendenten entgegenſetzt; auf dieſem nämlich wird nach dem 
fond réel de nos connoissances gefragt; dieſe Frage iſt nach S. 238 
du ressort d'une metaphysique ou onthologie (sic) transcendente; 
jener dagegen wird fo eingeleitet: 1’&tre cognitif étant pos é, la pos- 
sibilite de ses connoissances étant posée aussi (natürlich als 
empiriſche Thatſache, über die es keinen Zweifel gibt), il s'agit de re- 
chercher le mode, suivant lequel cette possibilité est mise en 
action ete. Auf dieſem Geſichtspunkt heißt Grund unſerer Er— 
kenntniſſe fo viel als „base formelle, principe coordonnant 
de nos connoissances“, das andere mitwirkende Princip liegt in den 
afficirenden Dingen, in dem empiriſchen Stoff. 

Anfänglich war die Hauptfrage der Speculation fo geſtellt: was 
das Band ſey zwiſchen dem Ich und dem, was nicht Ich iſt (S. 70); 
nachher wird der transſcendentale Geſichtspunkt darein geſetzt: gewiffe 
allgemeine Geſetze zu betrachten comme résidant en nous et — re- 
glant les objets pergus et connus par nous; hier find alſo 
die Objekte mit dem Ich ſchon zuſammengebracht, und es iſt nach einem 
Band zwiſchen beiden nicht mehr die Frage. 

Die Art, wie Hr. Villers den Franzoſen den transſcendentalen 
Geſichtspunkt beſchreibt (denn an einen Beweis iſt nicht zu denken), 
iſt zu merkwürdig, um nicht erwähnt zu werden; ſie kann als ein 
Spiegel dienen, worin ſämmtliche deutſche Kantianer das wahre Eben 
bild ihrer Philoſophie im Reflex erblicken können. 

Man. denke ſich, ſagt er, eine der optiſchen Maſchinen, die man 
finſtre Kammern nennt, die an der Oeffnung, wodurch ſie das Licht 
empfängt, ein rothes Glas habe. Alle Objekte im Grund der Oa— 
mera obscura werden roth, und dieſe rothe Farbe wird von der 
Natur des Glaſes producirt ſeyn; dieſes Glas iſt von ſolcher 
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Beſchaffenheit, daß die rothe Farbe ein Geſetz, eine allgemeine 
Form für alle von ihm aufgenommenen (pereus) Objekte iſt. Könnte 
unfre dunkle Kammer empfinden und ſich ausdrücken, fo würde fie nicht 
ermangeln zu urtheilen und zu behaupten, daß die Häuſer, die Bäume, 
die Menſchen, mit Einem Wort daß die ganze Natur roth ſey, ſie würde 
ſich wohl hüten, gleich den klugen Gedanken zu haben, daß dieſe in allen 
Objekten ihrer Erkenntniß allgemeine Farbe von ihr ſelbſt, von der Be— 
ſchaffenheit des Organs herkommt, durch welche ſie die Eindrücke empfängt. 

Man ſieht: dem Hrn. Villers erſcheint das Allgemeine in der 
Geſtalt einer empiriſch-allgemeinen Qualität, wie die rothe Farbe ift: 
man begreift nicht, warum die Camera obscura, wenu fie empfinden 
und ſprechen könnte, nicht noch andere Allgemeinheiten an den Objekten 
entdeckte, z. B. daß ſie ſämmtlich ausgedehnt, von gewiſſer Form 
u. ſ. w. erſcheinen. Man kann nicht wiſſen, wie weit der Witz noch 
gehen könnte, um auch von dieſen Allgemeinheiten den Grund zuletzt 
in der Verfaſſung des Glaſes zu finden, wodurch ſie ſieht, und zu 
behaupten, daß die Häuſer, die Bäume, die Menſchen u. ſ. w. an 
ſich nicht ausgedehnt ſeyen, keine Geſtalt haben, ſondern daß dieſe 
Form ihm allein abſolut inhärire. — Wenn Hr. Villers übrigens bei 
der Seele nur erſt die Oeffnung, das rothe Glas und die Art, 
wie ſie und die Objekte zufammenkommen, aufgezeigt hat, ſo wird es 
mit dem Uebrigen keine Schwierigkeit mehr haben. 

Laßt uns, fährt er fort, auf alle verſchiedene Arten Siegelwachs 
einen geſchnittenen Stein drücken, der eine Minerva vorſtellen ſoll. Dieſer 
Stein mit Empfindung begabt, wird glauben, daß alle Siegelwachſe unter 
der Figur einer Minerva exiſtiren, denn er wird ſelbige nur unter dieſer 
Form wahrnehmen, welche offenbar das allgemeine Geſetz, die 
nothwendige Bedingung aller Perceptionen dieſes Steins iſt. 

Wenn es freilich mit der Application ſeine Richtigkeit hätte, ſo 
folgte das andere von ſelbſt, aber eben jenes „Appliquons“, und wie 
der Stein zu dem Wachs, das Wachs zu dem Steine komme, iſt der 
garſtige und breite Graben, über welchen ſich zu erheben der trand- 
ſcendentale Geſichtspunkt erfunden iſt. 
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Wir wollen nicht des dritten Gleichniſſes erwähnen, das Hr. Villers 
von drei Spiegeln, einem planen, cylindriſchen und coniſchen hernimmt: 
wie er dieſe Spiegel, nachdem er ihnen Empfindung und Sprache gegeben, 
nach und nach empiriſche Philoſophen, dann transſcendente Philoſophen 
oder Rationaliſten werden, und endlich den Uebergang zum transſcenden— 
talen Geſichtspunkt machen läßt, wird man nicht ohne Bewunderung des 
Geiſtreichen ſeiner Darſtellungsgabe bei ihm ſelbſt nachleſen. 

Sonſt wird in dem Hauptwerk und noch ausführlicher in der 
Skizze, Nro. 2., die öffentlichen Angaben zufolge zur Notiz von Bo— 
naparte geſchrieben wurde, das Verhältniß des Objekts zu dem Ich 
auch wie das der Speiſen zu dem Magen und Darmkanal vorgeſtellt. 
Das Ich verhält ſich nach ihm nicht wie ein bloßer irdener Topf, der 
an den Nahrungsmitteln nichts verändert, ſondern wie ein menſchliches 
Verdauungsorgan, das ſeine inneren Kräfte und Conſtitution hat, 
wodurch es ſie in Nahrungsſaft, Blut u. ſ. w. verwandelt. Wir 
rathen dem Verfaſſer, da er doch dieſes Bild mit beſonderer Liebe 
ausgemalt hat, noch einen Zug aus dem neuen Reinholdiſchen Rea— 
lismus (der ſich nach Vorrede S. XXX dem Plato wieder nähern 
ſoll) darein aufzunehmen; was von dem Stoff ausgeſchloſſen werden 
muß, um es mit ihm zu einem Denken zu bringen, wird füglich als 
das Excernirte, was aber nicht aufgerieben wird und ſich im Denken 
wieder anſchließt, als das Secernirte vorgeſtellt werden können. — 
Wie übrigens Nahrungsmittel in den Magen kommen, iſt bekannt 
genug: man beißt ſie mit den Zähnen, kaut ſie, ſchickt ſie hinunter; 
wie aber die Dinge in das Ich hinein kommen, iſt eine Frage, die 
noch keiner dieſer angeblichen Transſcendentalphiloſophen beantwortet 
hat; ſeinen Magen fühlt freilich jeder, das Objekt aber iſt ihnen noch 
immer im Hals ſtecken geblieben. Der ganze Unterſchied dieſer Vor⸗ 
ſtellung von dem Empirismus, gegen den ſie ſo vornehm thut, beſteht 
bloß darin, daß jene außer dem Stoff, den ſie ganz vom Boden des 
Empirismus nimmt, auch noch den geiſtigen Magenſaft angeben zu 
können meint, wodurch das von außen Eingeführte zum Gedanken, 
zur Idee, zum Urtheil u. ſ. w. wird. Da aber nach den Behauptungen 
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jener Philoſophen alle Vorſtellungen durch dieſe Operation hindurch 
gehen, ſo haben ſie vor den Empiriſten nur den Nachtheil voraus, 
dem Ich einen wahren Polyphemusmagen zuſchreiben zu müſſen, um 
den einſtrömenden Stoff aller Häuſer, Bäume, Menſchen und der 
ganzen Natur zu verdauen. 

Dieſer grobe Realismus, der den Eindruck des Objekts auf das 
Ich ſtehen läßt, iſt nicht nur dem Geiſte Kants innigſt zuwider, ſon⸗ 
dern es liegt ſelbſt in ſeinem aufs roheſte genommenen Buchſtaben 
kein Grund, ihm einen ſolchen zuzuſchreiben. Da Kant in der Dar— 
ſtellung ſeiner Philoſophie von keinem abſoluten Standpunkt ausgeht, 
ſondern den Leſer und ſich ſelbſt erſt durch die fortgehende Unterſuchung 
darauf erhebt, ſo müſſen Stellen vorkommen, wo er, ſein Raiſonne— 
ment an die gemeine Anſicht anknüpfend, von der Bewirkung von Vor— 
ſtellungen durch Sinnenrührungen, von Erweckung des Erkenntnißver— 
mögens durch den gegebenen Stoff. u. ſ. w. redet. Aber ſolchen Stellen 
ſtehen eine Menge andere, in denen er wirklich ganz in der transſcen— 
dentalen Anſchauung iſt, entgegen, und man kann ſich für die, welche 
über dieſen Streitpunkt noch immer den Buchſtaben fragen, vorzüglich 
auf einige der lichtvollſten Stellen der erſten Ausgabe ſeiner Kritik 
der reinen Vernunft, z. B. in der Lehre von den Paralogismen der 
reinen Vernunft, aber auch in der von den Kategorien berufen, Stellen, 
die in den folgenden Ausgaben fehlen, dagegen andere, wie die am 
Ende ſeiner Lehre von den Kategorien eingeſchaltete Widerlegung des 
Idealismus, hinzugekommen ſind, wovon man ſich keinen andern Grund 
denken kann, als daß Kant, dem die transſcendentale Anſicht ſelbſt 
nie zum bleibenden und unwandelbaren Organ geworden war, der, 
einzelne Momente ausgenommen, vielleicht nie zu einer Anſchauung 
ſeines Syſtems im Ganzen gekommen war, der auch übrigens dieſe 
Fremdheit, welche der transſcendentale Geſichtspunkt für ihn behielt, 
durch die beſtändige Neigung verräth, wieder auf den empiriſchen Weg 
einzulenken, daß Kant, ſage ich, durch die ihm überall her entgegen— 
kommende Benennung: Idealiſt, ſchüchtern und zweifelhaft gemacht, 
dieſe Stellen, die ihm vielleicht indeß ſelbſt zu kühn geworden waren, 
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unterdrückte. Für den, der den Anfang feines Studiums der Kantiſchen 
Werke mit der erſten Ausgabe der Kritik gemacht hat, iſt es eine eigne 
Empfindung, in der zweiten die beſten Stellen zu vermiſſen, dagegen 
ſo manches Hereingekommene zu finden, was ſich zu dem Vorherigen 
nicht beſſer ſchicken will als ein fremder Lappen auf einem guten 
Kleid; da man dieſe Bemerkung allgemein überſehen hat, und von 
ſinnloſen Nachbetern Kants Namen noch immer durch Berufung auf 
die Zufälligkeiten ſeines Buchſtabens Unrecht geſchieht, ſo hielten wir 
dieſe Erwähnung nicht für unintereſſant. 

Das, worauf Kant auch da, wo er gewiſſermaßen gezwungen iſt 
ſeinen Sinn unumwunden auszuſprechen, beſteht, z. B. in der bekannten 
Streitſchrift gegen Eberhard, iſt: daß die Dinge an ſich den Stoff 
unſerer Vorſtellungen geben. Kant meint hiermit, daß das Weſen 
unſerer Vorſtellungen in dem An-ſich, die Form aber oder die Be— 
ſtimmungen, mittelſt welcher ſie Darſtellungen von Erſcheinungen, d. h. 
wandelbar und ſtets veränderlich ſind, in der Art unſerer Erkenntniß 
von ihnen begründet ſey. Die Kantianer verſtanden das umgekehrt, 
nämlich daß die ſubjektiven Formen, wodurch die Dinge Erſcheinungen 
ſind, das abſolut Allgemeine, der Stoff aber, der nach Kant aus dem 
ſchlechthin Allgemeinen, dem An-ſich oder Ewigen kommt, das Sinn- 
liche, Beſondere und Zufällige ſey. — Nie konnte Kant ſagen wollen, 
daß die Dinge au fid) durch ein Cauſalverhältniß zum Ich den Stoff 
der Vorſtellungen geben; dieß würde ſein ganzes Syſtem aufheben, nach 
welchem dieſer Be zriff weder von einer Welt in die andere — aus der 
Intellektualwelt in die erſcheinende — reicht, noch, wenn man das 
Ich, welches die Dinge an ſich afficiren ſollen, — wiederum ganz 
gegen ſeine Erklärung, da er das Ich ebenſo wieder zur Erſcheinung 
macht wie die Dinge, die ihm erſcheinen — zu einem An-ſich machen 
wollte, eine Relation zwiſchen Dingen an ſich begründen könnte. Wenn 
Kant von Sinnen affektionen ſpricht, fo fallen ihm dieſe mit feiner 
Kategorienlehre ſelbſt wieder in die Erſcheinungswelt; daß man dieſe 
Affektionen, welche bei Kant eine Relation von Erſcheinendem zu Er— 
ſcheinendem ausdrücken, und von denen er nicht anders redet, als wie 
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der Aſtronom auch von einem Aufgang und Untergang der Sonne 
ſpricht, für ein Verhältniß von Dingen an ſich zum Erſcheinenden 
nehmen und dieſen groben Mißverſtand in Deutſchland in unzähligen 
Büchern wiederholen und endlich ſogar ins Franzöſiſche überſetzen konnte, 
beweist eine beiſpielloſe Dumpfheit des philoſophiſchen Sinns, die 
wahrhaftig kein Recht gibt, ſich über die Un- oder vielmehr Nicht» 
Philoſophie der Franzoſen auf ſolche Weiſe zu erheben, als es in der 
Vorrede des Hrn. Villers und einzelnen Stellen ſeines Werks geſchieht. 

Der Franzoſe, wenn er auch ſelten in einem Theil des Wiſſens 
ſich zu Ideen erhebt, hat doch den Begriff einer gewiſſen formellen 
Vollkommenheit; er will keine Incohärenz, und verlangt noch überdieß 
lebhaft und kategoriſch angeregt zu ſeyn. 

Wie ſoll er ſich in einem Werk, das ihm als Bruchſtück einer 
ihm ganz fremden Kultur ohnehin Schwierigkeiten genug darbietet, ſich 
durch Widerſprüche hindurchfinden, wie z. B., daß ihm die Vorſtellung 
unſerer Erkenntniß als einer Art von Spiegel der Dinge erſt als die 
metaphysique du sauvage et de l’ignorant civilisé verſchrieen wird, 
und man nachher, um den transſcendentalen Geſichtspunkt, den er mit 
jener vertauſchen ſoll, zu demonſtriren, ſelbſt wieder zu dieſer Ana— 
logie recurriren muß? (Man vergl. S. 71 mit S. 111). Oder wenn 
einem ſeiner berühmteſten Philoſophen (S. 99) die Lektion darüber 
geleſen wird, daß er die Metaphysique raisonnable eine science de 
faits, eine Physique experimentale de l'ame genannt hat, nachdem 
man vorher (S. 52) felbft die vollkommene ſubjektive, d. h. kritiſche 
Philoſophie eine bonne Anthropologie rationelle erklärt hatte, 
wo das rationelle ohne Zweifel ebenſo viel als dort das raisonnable 
bedeutet und höchſtens anzeigen ſoll, daß über die Facta raiſonnirt 
werde, da dieſer ganze franzöſiſch zubereitete Kantianismus doch keine 
andere Baſis als Facta hat). Wie wird derſelbe die Declamationen 
gegen den Senſualismus ſeiner Nation mit dem reimen können, was 
er in dem Apergu rapide als Kantiſche Lehre erfährt, daß die Idee 
nichts anderes als sensation transformée ſey, daß der intellektuelle 
Menſch ganz unter dem Mechanismus der Senſation ſtehe, daß Kant 


126 (V 199) 


sur le meème chemin mit Descartes ſey, wenn dieſer in feiner 
Dioptrik behauptete, Farben und Töne ſey'n nur verſchiedene Modi— 
ficationen unſeres Auges und Gehörs, u. ſ. w.? — Welche Neigung, 
ſich in das ungewiſſe Studium einer ſolchen Lehre einzulaſſen, werden 
die unſicheren Schritte, das vorſichtige Entfernthalten gewiſſer noth— 
wendig jedem auffallender Punkte und die Spuren, daß der Verfaſſer 
ſelbſt über die Sache, die er vortragen will, nur unvollſtändig unter— 
richtet ſey, hervorbringen können? Oder welches Zutrauen erwecken, 
zu leſen, daß Männer, die wie Fichte in Anmerkungen mit großen 
Lobeserhebungen — beſeitigt werden, nachdem ſie anfänglich Kants 
Schüler geweſen, ſeine Schule wieder verlaſſen haben (S. XXX), 
oder daß die ſpeculative Phyſik, obgleich in einem andern Sinn wie 
dem von Kant gedacht, indem fie dieſen weit überſchreite, nichtsdeſto— 
weniger Epoche in der Naturphilofophie machen werde (S. 203) u. dgl.? 
Die beruhigenden Gegenverſicherungen wird man in Frankreich nicht 
im Stande ſeyn zu beurtheilen, z. B. daß die Transſcendentalphiloſophie 
en général un bien plus grand nombre de bonnes tötes für ſich 
als gegen ſich habe) wo niemand vermuthen wird, daß in dem en 
général auch wieder der Fichtianismus begriffen ſey), oder: daß ſehr 
große Mathematiker, Naturforſcher, Chemiſten, berühmte Aerzte unter 
der Anzahl von Kants Nachfolgern ſeyen, und unter andern — Goethe 
auf die Theorie der Künſte und der Poeſie eine ſo glückliche Anwen⸗ 
dung von der Philosophie transcendentale mache (S. XXXV)! 

Der Franzoſe hat eine natürliche Neigung zu parodiren, Beweiſe 
auf eine ſcharfſinnige Art umzukehren und zurückzugeben; unglücklicher 
Weiſe läßt ſich dieß ſehr leicht mit dem größten Theil von dem thun, 
was der Verfaſſer von dem Seinigen hinzugefügt hat, wie, um nur 
Ein Beiſpiel zu geben, mit der Art von Beweis, die er von dem 
Satz gibt: daß, was in der Vorſtellung der Dinge immer daſſelbe iſt, 
dem Subjekt angehören müſſe. Wenn ich, ſagt der Verfaſſer, der die 
transſcendentale Subjektivitätslehre ſonſt auch durch das Beiſpiel des 
Hypochondriſten erläutert, wenn ich überall, wohin ich nur ſehe, einen 
ſchwarzen, grünen oder andern Fleck von beſtändig gleicher Form 
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erblide, werde ich, anſtatt daraus zu ſchließen, daß alle Objekte noth- 
wendig einen ſchwarzen oder grünen Fleck tragen, nicht viel vernünftiger 
urtheilen, daß dieſer Fleck meinem Auge gehört? Worauf ein anderer, 
mit geringer Mühe, antworten könnte: weil alles, was von der Sub- 
jektivität ausgeht, ſich als ein Beſonderes, z. B. dem Gelbſüchtigen 
als gelbe Farbe, darſtellt, ſo werde ich vernünftiger Weiſe ſchließen, 
daß, was ich nicht als Beſonderes, z. B. als einen ſchwarzen oder 
grünen Fleck, ſondern als ſchlechthin Allgemeines, wie Subſtanz, Aus⸗ 
dehnung u. ſ. w. erkenne, nicht in meiner Subjektivität, ſondern in 
den Objekten gegründet ſey. 

Andere werden andere Blößen bemerken, die der Verfaſſer ſeinem 
Original gibt, z. B. S. XIV, wo Kants empiriſche Kenntniſſe heraus— 
geſtrichen werden ſollen und als Beweis angeführt wird, er habe 
daraus, daß die Planetenbahnen im Verhältniß der Sonnenentfernung 
immer excentriſcher werden, geſchloſſen, daß zwiſchen den bekannten 
äußerſten Planeten und den Kometen wegen des unverhältnißmäßigen 
Sprungs noch andere Planeten ſeyn müſſen, ein Schluß, der durch 
die Entdeckung des Uranus beſtätigt worden ſey. Weder war Kants 
Schluß ſo einfach, als er hier gemacht wird, noch war er ſelbſt ſo 
unwiſſend, die unter den bisher bekannten am meiſten excentriſche 
Bahn des Mercurs für diejenige auszugeben, die es am wenigſten wäre. 

In dem Urtheil des Nationalinſtituts oder vielmehr der Notiz, 
die der zweiten Klaſſe deſſelben über eine die Kantiſche Philoſophie be— 
treffende Arbeit eines ihrer Mitglieder gegeben wurde, wogegen No. 3 
gerichtet iſt, erkennt man in einem nichtsſagenden leeren Radotiren 
gleichwohl immer noch eine ganz leidliche Billigkeit, und, wenn man 
die Begriffe dazu nimmt, die ſich die Franzoſen von Kant, nach dem, 
was ihnen bisher von ihm zugebracht worden, machen müſſen — eine 
wahre Gutmüthigkeit, dagegen läßt ſich der Verfaſſer von No. 3 ganz 
in dem Tone eines deutſchen Kantiauers vernehmen. 

Wenn das allgemeine Urtheil über dieſe Unternehmung in Frank— 
reich ebenſo ausfallen follte wie das einer franzöſiſchen Zeitſchrift: 
on avoit annoncé aux Frangais une grande chose, et ils n’ont 
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trouvé qu'une petite, wenn fie, noch im beſten Fall, ſich nicht 
genug verwundern könnten, daß man in Deutſchland an dieſer Philo- 
ſophie ſo viel gefunden habe, ſo könnte man es ihnen, wie die Sachen 
jetzt ſtehen, nicht verargen, ſo wenig man deßhalb auf der andern 
Seite die Induſtrie und die Art von Talent verkennen wird, die er— 
forderlich waren, um ſich durch ſo große Schwierigkeiten, welche einem 
Fremden die Eigenthümlichkeiten der deutſchen Sprache, Kultur, und 
ſelbſt der für den Ununterrichteten noch zweifelhafte Stand der Wiſſen— 
ſchaft in Deutſchland bei ſo wenig innerem Beruf zur Sache ent— 
gegenſtellen, auch nur bis zu dem Punkte durchzuarbeiten, welchen 
Herr Villers errungen hat, der ſeinen Fleiß, ſelbſt bis auf Wendungen 
und Ausdrücke zu lernen, ſogar bis auf das gemeinen Leſern nicht 
zugängliche Athenäum erſtreckt hat, von dem er die deux tendances 
majeures de notre äge (S. X) entlehnt, als welche er die neue 
Chemie in Frankreich und die neue Philoſophie in Deutſchland bezeich— 
net, wozu er billig, um die drei voll zu machen, auch noch die Kuh— 
pocken hätte ſetzen ſollen. 

Da indeß Umſtände ſind, welche die vollkommene Authenticität 
der Villers'ſchen Darſtellung in Frankreich glaublich“ und dieſe dadurch 
zum Maß der gegenwärtigen wiſſenſchaftlichen Kultur in Deutſchland 
machen könnten, und auf der andern Seite Hr. Villers dieſe Darſtel— 
lung ſeiner Nation als die Frucht deſſen darbringt, was die Deutſchen 
beſchäftigt, während jene in einer erſtaunenswürdigen Revolution die 
höchſten moraliſchen und phyſiſchen Kräfte aufgeboten hat, ſo iſt zu 
wünſchen, daß diejenigen, welche dazu im Stande ſind, der Meinung 


Der Disciple de Kant, No. 3, verſichert unter anderem S. 17: „Cet 
apergu des bases du Systeme de Kant (inseré au spectateur du Nord, 
par Villers) a été traduit en allemand à Königsberg sous les yeux 
de ce philosophe“ (p. 17) und: „Cette introduction (die gegenwärtige 
von Hr. Villers) sera traduite en allemand par l’ami de Kant et Je- 
diteur de ses derniers ouvrages, Mr. le docteur Rink.“ — Welch 
ein ami de Kant und wirklicher Editeur de ses derniers ouvrages dieſer 
Hr. Dr. Rink ſey, wird ſich aus der von ihm kürzlich herausgegebenen phyſi⸗ 
ſchen Geographie Kants am beſten beurtheilen laſſen. 


(V 202) 129 


auch in Frankreich zuvorkommen, daß außer einigen anerkannt incon« 
petenten Subjekten in Deutſchland ſelbſt irgend jemand des Dafürhaltens 
fen, daß dieſe oder jede andere bis jetzt in Frankreich bekannt gewordene 
Darſtellung auch nur hiſtoriſch richtig die Höhe bezeichne, auf welcher 
Kants Philoſophie ſtand, noch weniger die, zu welcher die Philoſophie 
durch den unausgeſetzten Eifer der Deutſchen ſeitdem gehoben worden iſt. 


6765 
Anzeige einer die Naturphiloſophie betreffenden Schrift. 


Principes naturels ou notions générales et parti- 
culieres de l’Immensite, de l’Espace, de l’Univers, des 
Corps célestes, des forces vivantes primordiales ou du Prin- 
cipe de mouvement, et des forces secondaires qui en ré- 
sultent dans les Corps terrestres. Applicables à toutes les 
branches de Physique et de Morale specialement à la Mede- 
cine. Par Claude-Francois Le Joyand. IV Vol. in 8. 


Der Titel klingt verſprechend genug, und der nähere Anblick des 
Werks läßt eine in Bezug auf den Zuſtand der Wiſſenſchaft in Frank— 
reich merkwürdige Erſcheinung darin erkennen. Mehr aber muß man 
nicht in ihm ſuchen. Es iſt der alte Geiſt des Carteſianismus, der 
ſich wieder regt, aber entkleidet der ſtrengeren Form und der mathe— 
matiſchen Rüſtung, mit welcher gegen die Allherrſchaft des Newtonia⸗ 
nismus in Frankreich aufzutreten er ſich nicht mehr getraut. Er ſucht 
ſeine Stärke in den Argumenten einer allgemeinen wiſſenſchaftlichen und 
philoſophiſchen Anſicht; allein die Erfahrung der letzten Zeiten hat ge— 
zeigt, daß kein franzöſiſcher Schriftſteller den Calcul und das Experiment, 
die einzigen Geiſtesoperationen im theoretiſchen Gebiet, die ihnen zu Gebot 
ſtehen, verlaſſen kann, ohne ſich entweder in leere Empfindſamkeit oder bo⸗ 
denloſe Popularität und Seichtigkeit zu verlieren (wie in den Naturwiſſen— 
ſchaften der bekannte Bernardin de St. Pierre), oder in einen trüben und 
proſaiſchen Myſticismus, wie der aller neueren franzöſiſchen Myſtiker. 
Schelling E. III 9 
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Man könnte ſagen, der Verfaſſer vereinige in ſich dieſe beiden 
Qualitäten, die letzte insbeſondere inſofern, als der Myſticismus, den 
er wirklich hat, in der Berührung des Carteſianismus aufhört es zu 
ſeyn, und ſeine wirklich höheren Ideen vom Licht als dem Typus aller 
Harmonie durch die Proſa des letzteren immer verdorben werden. 

Ein partielles Wiederaufleben der Carteſianiſchen Vorſtellungsart 
in Frankreich kann um ſo weniger unerwartet ſeyn, da der Newtonia— 
nismus, indem er ſich aus Geometrie und rein intellektueller Con— 
ſtruktion zur Phyſik geſtaltet hat, ſelbſt gewiſſermaßen wieder dazu 
zurückgekehrt iſt, und Newton durch die zugegebene Möglichkeit, die 
Gravitation durch Stoß oder Druck zu begreifen, ſelbſt die Schranken 
für einen andern höher ausgedachten Carteſianismus offen gelaſſen hat. 

Der Verfaſſer erklärt es als ſeine Abſicht, den Newtoniſchen 
Koloß, der großen Mittel der Analyſis unerachtet, welche unüberſteigliche 
und ins Unendliche vervielfachte Befeſtigungen um ihn zu bilden ſcheinen, 
zu ſtürzen, und den Scepter der Phyſik dem Carteſius wieder zu geben, 
indem er gleichwohl deſſen Syſtem von Grund aus zerſtöre. 

Der Weg hiezu iſt, die Wiſſenſchaft zu dem einfachen Licht 
der Natur und der Regel zurückzuführen, welche Hermes Trisme— 
giſtus feinem Schüler gab: Inprimis intuere lucem. — „Ich habe, 
ſagt der Verfaſſer, einzig auf dieſes Licht gehofft, und unerachtet meiner 
zahlreichen Irrthümer, meiner materiellen Widerſprüche, ſehe ich meine 
Hoffnung erfüllt. Dieſem Licht danke ich die Löſung der größten Bro- 
bleme der Phyſik, woran ſeit dreitauſend Jahren alle Sektenhäupter 
und ſo viele andere unvergleichbar geiſtreichere und unterrichtetere Men— 
ſchen als ich geſcheitert haben.“ Der Schlüſſel aller Wiſſenſchaft iſt 
daſſelbe Princip des ewigen Lichtes, die erſte lebendige Grundlage der 
Philoſophie und der alten Religionen der Perſer, der Hindus u. ſ. w. 
Alle Allegorien, Embleme, hieroglyphiſche, myſtiſche und ſymboliſche 
Formen, ſelbſt die Ceremonien, Gebräuche und Handlungen der reli— 
giöſen und anderer Geſellſchaften zeugen von ihm. Es iſt der Zeiger 
und das Urbild der ewigen Einheit, das einzige Princip, welches 
offenbar die Geſetze bezeichnet, die der Menſch in der Errichtung der 
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Hierarchien, der Staaten und aller äußern oder moraliſchen Verfaſ⸗ 
ſungen zu befolgen hat. 

Brennpunkte dieſes Lichtes, welches der Schooß der ewigen Intel⸗ 
ligenz iſt, ſind im Univerſum, im Menſchen, in allen intelligenten 
Weſen, in allen Weſen ohne Ausnahme — größere oder kleinere, mehr 
oder weniger ſtarke und empfindbare, ſich untereinander entgegenge- 
ſetzt und entſprechend, rückwirkend aufeinander, um das Gleichgewicht 
und die Harmonie der Kräfte zu erhalten. Alle ſtammen aus Einer 
unverſiegbaren und unendlichen Quelle. Die Verbindungen und Mo- 
dificationen dieſes Princips mit den irdiſchen Subſtanzen bringen die 
ſecundären Agentien und Aktionen hervor. 

Sichtbar aus ſeiner Unſichtbarkeit wird dieſes Princip allenthalben, 
wo es durch Dazwiſchenkunft eines Brennpunkts oder einer localen 
Vibration (gleichſam eines Schwingungsknotens im Univerſum) contra⸗ 
hirt und verdichtet wird. 

Die Manifeſtationen der oberſten Intelligenz gehen bis hieher; 
vom Princip des Lichtes bis zu Gott bedarf es keines Zwiſchenglieds, 
keines Mittlers zwiſchen dem Gedanken Gottes und ſeinem vollkom— 
menſten Ausdruck. Das Lichtweſen iſt der erſte aus ſeinem Willen 
ausgefloſſene Ordner der Dinge. Auf dieſer Höhe der Betrachtung iſt 
keine Superſtition, ſind keine verborgenen Qualitäten, keine Abſtrak— 
tionen mehr, ſondern nur Unterabtheilungen der Natur oder des 
großen Alls. Alles hängt zuſammen, der Atheismus ſelbſt und der 
blinde Materialismus ſind nur eine Abſtraktion, und verſchwinden mit 
der Anerkennung der allgemeinen Einheit. 

Die Wiedergeburt der Wiſſenſchaft liegt in dem Wiederverſtändniß 
der allgemeinen, offenbaren und einfachen Sprache des Lichts. Alle 
Theile in dem großen Baum der Wiſſenſchaft und Erkenntniß ſind 
eins und haben dieſelben Wurzeln, denſelben Stamm. Alle leihen ſich 
wechſelſeitig Ein Licht, Ein Leben. Der Verderb eines jeden Zweigs der— 
ſelben, die Schwierigkeit fie zu faſſen, ihre Unfruchtbarkeit für uns, der 
Irrthum und die giftigen Früchte, welche ſie tragen, ſind nur aus der 
Vereinzelung, Abſonde rung und Abſtraktion entſtanden. 
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Dieſes find die allgemeinſten Ideen dieſes Werks, denen es nur 
an dem Hinterhalt einer gründlichen Speeulation fehlt, um eine höhere 
Bedeutung und tiefere, wiſſenſchaftlichere Wirkung zu haben, als ſie 
bei dem Verfaſſer erlangt haben, der jenes ewige Licht wieder als ein 
Fluidum begreift, das durch ſeine Reflexion, in Entgegenſtellung der 
Brennpunkte, und (mechaniſche) Aktion auf die Weltkörper, das Aphe- 
lium und Perihelium, das ganze Phänomen der Excentricitäten und 
ſeiner Varietäten an Planeten und Kometen, die Axendrehungen, Wan— 
kungen und übrige Arten der allgemeinen Bewegung bewirkt. 

Wozu die Conception eines ſolchen univerſellen Princips zunächſt 
führen muß, iſt: die Naturerſcheinungen in ihrer durchgängigen Iden— 
tität zu ſehen; das orientirende Phänomen iſt dem Verfaſſer der Mag— 
netismus, und zwar der animaliſche, der ſeinen Ideen die erſte Rich— 
tung nach dieſer Seite gegeben zu haben ſcheint. Der thieriſche Mag— 
netismus iſt nach ihm mit allen Phänomenen der Aſtronomie, der Me— 
teorologie, der Naturgeſchichte der drei Reiche verflochten, er befaßt 
die Verbindung zwiſchen den Himmelskörpern, Sonnen und Planeten, 
wie die Einflüffe dieſer größeren Ganzen auf die kleinſten Körper, 
welche durch denſelben Theil haben an der gemeinſchaftlichen Exiſtenz 
und dem allgemeinen Einfluß. Je zarter und entwickelter ihre Orga— 
niſation, deſto empfindlicher müſſen fie ſich für dieſe Influenz zeigen, 
ſo daß derſelbe Magnetismus, welcher, noch mineraliſch, die bloß ein— 
fachen Phänomene der Anziehung und Zurückſtoßung erzeugt, im Reich 
der Vegetation die Bewegungen der Senſitiva, die Verbindung zart 
ausgebildeter Geſchlechtsorgane, die Propagation der Gattung bewirkt, 
und endlich im Reich des Animalismus die höchſten Erſcheinungen der 
Einigkeit und der Zwietracht, der Sympathie und Antipathie, der 
Liebe und des Haſſes, der ſanfteſten und der heftigſten Bewegungen 
durch die leichteſte Berührung, ſelbſt die feine Vermittlung der Stimme 
und des Blicks, hervorbringt. Der Menſch ſelbſt iſt nur die Welt im 
Kleinen, nicht der Form der körperlichen Subſtanz nach, ſondern weil 
er alle Kräfte und Wirkungen der großen Welt, alle himmliſchen Be- 
wegungen, die Natur der Erde, die Eigenſchaften des Waſſers und 
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die Qualität der Luft, die Wirkung aller Conſtellationen in ſich be- 
greift, und die inneren Bewegungen ſeiner Seele nur die größeren 
Bewegungen der allgemeinen Natur nachahmen. — Selbſt der Schwung 
der Gedanken, die reinſten Bewegungen des Geiſtes theilen, je un— 
ſinnlicher und abſtrakter ſie ſind, deſto mehr die Schwingungen des 
allgemeinen Lebensprincips, welches die Seele des Univerſums, der 
leichte Bote der Götter iſt, der mit Einem Flug die Diefe des Ab— 
grunds und die Höhe der Himmel verbindet. 

Die gänzliche Abweſenheit einer ſicheren und ſtrengen Methode und 
des ächt wiſſenſchaftlichen Ernſtes in dieſem Analogien-Spiel verhindert, 
von dieſer Seite einen vollſtändigeren und beſtimmteren Begriff von dem 
Syſtem des Verfaſſers zu geben, ſo wie es ſich, bei dem Mangel 
aller Speculation im Princip, nicht der Mühe verlohnen kann, darzu⸗ 
ſtellen, zu welcher Art von Syſtem der Carteſianismus ſich in dem 
Geiſt deſſelben ausgebildet habe. 

Als merkwürdige Erſcheinung ſchien jedoch dieſes Werk ausgezeichnet 
werden zu müſſen. Die darin enthaltene Darſtellung der Phyſik des 
Carteſius iſt, ſofern fie rein hiſtoriſch iſt, von bedeutendem Intereſſe. 
Man bemerkt mit Vergnügen einen von dem ſo ganz leeren neuern 
Experimentalweſen in Frankreich, das nicht einmal die Wiſſenſchaftlich— 
keit der Atomiſtik erreicht, völlig unberührten Geiſt. — Das Licht vertritt 
wenigſtens als Symbol die Stelle der Idee und der wahren Anſchauung !, 
und wenn dieſe aus der Aſche eines untergegangenen Syſtems gezogenen 
Funken die ſpeculative Phyſik nicht wieder hervorrufen können, ſo iſt es 
wenigſtens ein Schritt dazu, die Welt an das Licht zu knüpfen, dieſe gol⸗ 
dene Kette, die am Throne Jupiters befeſtigt, alle Weſen trägt und hält?. 

Vergl. oben S. 113, Z. 8 von unten. D. H. 

2 Die in Bd. 2, Stück 3 des Kritiſchen Journals ſtehende Anzeige einer 
zweiten die Naturphiloſophie betreffenden Schrift (D. J. C. Oerſteds Ideen zu 
einer neuen Architektonik der Naturmetaphyſik ꝛc. Herausgegeben von D. M. H. 


Mendel. Berlin 1802) wurde, da ſie ein bloßes Referat enthält, hier 
weggelaſſen. D. H. 
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Einleitung und Allgemeiner Teil sind im Dritten Haupiband enthalten 


II. 
Befonderer Theil der Philoſophie der Kunſt. 


Vierter Abſchnitt. 


Conſtruktion der Kunſtformen in der Entgegenſetzung 
der realen und idealen Reihe. 


In dem zunächſt vorhergehenden Satz iſt bewieſen, daß ſich jede 
der beiden Urformen in ſich aufs neue und zwar in alle Formen dif— 
ferenziirt. Anders ausgedrückt: jede der beiden Urformen nimmt alle 
andern Formen oder Einheiten als Potenz auf und macht ſie zu ihrem 
Symbol oder Beſondern. Dieß wird alſo nun hier vorausgeſetzt. 

§. 76. Die In differenz der Einbildung des Unend— 
lichen ins Endliche rein als Indifferenz aufgenommen 
iſt Klang. Oder: In der Einbildung des Unendlichen ins Endliche 
kann die Indifferenz, als Indifferenz, nur als Klang hervortreten. 

Dieſes aber erhellt auf folgende Art. — Die Einpflanzung des 
Unendlichen ins Endliche als ſolche drückt ſich an der Materie (dieß 
die gemeinſchaftliche Einheit) durch die erſte Dimenſion oder das aus, 
wodurch ſie (als Differenz) ſich ſelbſt gleich (Indifferenz) iſt. Nun iſt 
aber die erſte Dimenſion in der Materie nicht rein als ſolche, ſondern 
mit der zweiten zugleich, demnach ſyntheſirt durch die dritte ge— 
ſetzt. In dem Seyn der Materie kann ſich alſo die Einbildung des 
Unendlichen ins Endliche nicht rein als ſolche darſtellen. Dieß 
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ift die negative Seite des Beweiſes. — Daß es nun aber der 
Klang ſey, wodurch ſich die Indifferenz in der Einpflanzung des 
Unendlichen ins Endliche rein als ſolche ausſpreche, erhellt auf fol— 
gende Art. 

1) Der Akt der Einpflanzung ſelbſt iſt an dem Körper als Mag- 
netismus ausgedrückt (Beweis in der Naturphiloſophie), aber der Mag⸗ 
netismus iſt ebenſo wieder, wie die erſte Dimenſion, mit dem Körper 
verbunden, alſo nicht jene Einbildung ſelbſt, nicht rein als ſolche, ſon— 
dern Differenz. Rein als ſolche und als Indifferenz iſt er ſie nur, 
inwiefern er von dem Körper abgeſondert, als Form für ſich iſt, als 
abſolute Form. Dieſe iſt nur im Klang, denn dieſer iſt einerſeits 
lebendig — für ſich —, andererſeits eine bloße Dimenſion in der Zeit, 
nicht aber im Raume. 

2) Nur anführen will ich, daß die Sonorität der Körper im 
nächſten Verhältniß ſteht mit ihrer Cohärenz. Durch Erfahrung iſt 
bewieſen, daß ihre Leitungsfähigkeit für Schall ſich nach ihrer Cohärenz 
richtet. Allein aller Schall überhaupt iſt Leitung, kein Körper ſchallt, 
als inwiefern er den Schall zugleich leitet. In der Cohärenz oder dem 
Magnetismus an und für ſich war aber das ideelle Princip ganz über— 
gegangen ins Körperliche. Die Forderung aber war, daß die Einbil— 
dung der Einheit in die Vielheit rein als ſolche, als Form für ſich 
erſcheine. Dieß aber geſchieht nur im Klang, denn dieſer = Magne⸗ 
tismus, aber von der Körperlichkeit abgeſondert, gleichſam das An⸗ſich 
des Magnetismus ſelbſt, die Subſtanz. 

Anmerkung 1. Ich brauche den Unterſchied des Klangs 
von Schall und Laut nicht weitläufig auseinanderzuſetzen. Schall iſt 
das Generiſche. Laut iſt Schall, der nur unterbrochen; Klang iſt 
Schall, der als Stetigkeit, als ein ununterbrochenes Fließen des Schalls 
aufgefaßt wird. Der höhere Unterſchied beider iſt aber, daß der bloße 
Schall oder Laut die Einheit in der Vielheit nicht deutlich erkennen 
läßt, was dagegen der Klang thut, welcher demnach Schall verbunden 
mit Totalität iſt. Wir hören nämlich in dem Klang nicht bloß den 
einfachen Ton, ſondern eingehüllt gleichſam oder eingeboren in dieſen 
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eine Menge von Tönen, und zwar fo, daß die conſonirenden über⸗ 
wiegen, anſtatt daß dort die diſſonirenden. Das geübte Ohr unter- 
ſcheidet ſie ſogar und hört außer dem Uniſonus oder Grundton auch 
noch deſſen Oktave, die Oktave der Quinte u. ſ. w. Die Vielheit, 
welche in der Cohärenz als ſolcher mit der Einheit verbunden iſt, wird 
alſo in dem Klang eine lebendige Vielheit, eine ſich ſelbſt affirmirende 
Vielheit. 

2. Da die Sonorität der Körper durch die Cohärenz geſetzt iſt, 
ſo iſt auch das Schallen ſelbſt nichts anderes als die Wiederherſtellung 
oder die Affirmation, d. h. die Identität in der Cohärenz, wodurch 
ſich der Körper — aus der Identität geſetzt — zur Ruhe und zum 
Seyn in ſich ſelbſt reconſtruirt. 

Der Klang ſelbſt iſt nichts anderes als die Anſchauung der Seele 
des Körpers ſelbſt oder des ihm unmittelbar verbundenen Begriffs in 
der unmittelbaren Beziehung auf dieſes Endliche. Die Bedingung des 
Klangs iſt Differenziirung des Begriffs und des Seyns, der Seele 
und des Leibs in dem Körper, der Akt der Indifferenziirung ſelbſt iſt 
es, in welchem das Ideale in der Wiedereinbildung ins Reale als 
Klang vernehmbar wird. 

Bedingung des Schalls iſt daher, daß der Körper aus der In— 
differenz geſetzt werde, welches durch Berührung eines anderen geſchieht. 

3. Wir müſſen unmittelbar mit dieſer Anſicht des Klanges die 
des Gehörs verbinden. — Die Wurzel des Gehörſinns liegt ſchon in 
der anorgiſchen Natur, im Magnetismus. Das Gehörorgan ſelbſt iſt 
nur der zur organiſchen Vollkommenheit entwickelte Magnetismus. Die 
Natur integrirt allgemein in der organiſchen Natur die anorgiſche durch 
ihre entgegengeſetzte Einheit. Dieſe (die anorgiſche) iſt bloß Unendliches 
im Endlichen. Dieß iſt z. B. der Klang oder Schall. Integrirt mit 
dem Entgegengeſetzten wird er S Gehör. Auch das Gehörorgan beſteht 
äußerlich aus ſtarren und ſonoren Körpern, nur daß mit dieſer Ein— 
heit die entgegengeſetzte der Wiederaufnahme der Differenz im Schall 
in die Indifferenz verbunden iſt. Der todt genannte Körper hat von 
dem Hören die eine Einheit, es fehlt ihm nur die andere. 
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8. 77. Die Kunſtform, in welcher die reale Einheit 
rein als ſolche zur Potenz, zum Symbol wird, iſt Muſik. 
— Folgt unmittelbar aus den beiden vorhergehenden Sätzen. 

Anmerkung. Die Natur der Mufif läßt ſich noch von ver— 
ſchiedenen Seiten her beſtimmen, die angegebene Conſtruktion aber iſt 
die aus den früheren Grundſätzen fließende; die verſchiedenen anderen 
Beſtimmungen der Muſik ergeben ſich daraus als unmittelbare Folgen. 

Folgeſatz 1. Die Muſik iſt als Kunſt urſprünglich der erſten 
Dimenſion untergeordnet (hat nur Eine Dimenſion.) 

Folgeſatz 2. Die nothwendige Form der Muſik iſt die Succef- 
ſion. — Denn Zeit iſt allgemeine Form der Einbildung des Unendlichen 
ins Endliche, ſofern als Form, abſtrahirt von dem Realen, angeſchaut. 
Das Princip der Zeit im Subjekt iſt das Selbſtbewußtſeyn, welches 
eben die Einbildung der Einheit des Bewußtſeyns in die Vielheit im 
Idealen iſt. Hieraus iſt die nahe Verwandtſchaft des Gehörſinns über- 
haupt und der Muſik und der Rede insbeſondere mit dem Selbſtbe— 
wußtſeyn begriffen. — Es läßt ſich hieraus auch vorläufig, bis wir 
die noch höhere Bedeutung davon aufgezeigt haben, die arithmetiſche 
Seite der Muſik begreifen. Die Mufik iſt ein reales Selbſtzählen der 
Seele — ſchon Pythagoras hat die Seele einer Zahl verglichen — 
aber eben deßwegen wieder ein bewußtloſes, ſich ſelbſt wieder vergeſ— 
ſendes Zählen. Daher das Leibniziſche: Musica est raptus numerare 
se nescientis animae. (Die übrigen Beſtimmungen des Charakters der 
Muſik können erſt im Verhältniß zu den andern Künſten entwickelt 
werden.) 

§. 78. Die Muſik hals Form, in welcher die reale Ein— 
heit ſich ſelbſt zum Symbol wird, begreift nothwendig 
wieder alle Einheiten in ſich. — Denn die reale Einheit nimmt 
ſich ſelbſt (in der Kunſt) als Potenz auf, nur um ſich, durch 
ſich ſelbſt, als Form wieder abſolut darzuſtellen. Nun begreift 
aber jede Einheit in ihrer Abſolutheit wieder alle anderen, alſo be⸗ 
greift auch die Muſik ꝛc. 

$. 79. Die in der Muſik ſelbſt wieder als beſondere 
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Einheit begriffene Einbildung der Einheit in die Vielheit 
o der reale Einheit iſt der Rhythmus. 

Denn, um mich jetzt zum Behuf des Beweiſes nur des allgemein— 
ſten Begriffs von Rhythmus zu bedienen, ſo iſt er in dieſem Sinn 
nichts anderes als eine periodiſche Eintheilung des Gleichartigen, wo— 
durch das Einförmige deſſelben mit Mannichfaltigkeit, die Einheit alſo 
mit Vielheit verbunden wird. Z. B. die Empfindung, welche ein Ton- 
ſtück im Ganzen erregt, iſt eine durchaus homogene, einartige; ſie iſt 
3. B. fröhlich oder traurig, allein dieſe Empfindung, die für ſich durch— 
aus homogen geweſen wäre, bekommt durch die rhythmiſchen Einthei— 
lungen Abwechslung und Mannichfaltigkeit. Der Rhythmus gehört zu 
den bewundernswürdigſten Geheimniſſen der Natur und der Kunſt, und 
keine Erfindung ſcheint den Menſchen unmittelbarer durch die Natur 
ſelbſt inſpirirt zu ſeyn. 

Die Alten haben durchaus dem Rhythmus die größte äſthetiſche 
Kraft zugeſchrieben; auch wird ſchwerlich jemand leugnen, daß alles, 
was man in Muſik oder Tanz (2c.) wahrhaft ſchön nennen kann, eigent- 
lich von dem Rhythmus herrühre. Wir müſſen aber, um den Rhythmus 
rein zu faſſen, vorerſt alles abſondern, was die Muſik etwa außerdem 
Reizendes und Erregendes hat. Die Töne z. B. haben auch an ſich 
eine Bedeutung, ſie können für ſich fröhlich, zärtlich, traurig oder 
ſchmerzhaft ſeyn. Hievon wird bei der Betrachtung des Rhythmus ganz 
abſtrahirt, ſeine Schönheit iſt nicht ſtoffartig und bedarf der bloß na— 
türlichen Rührungen, die etwa in Tönen an und für ſich liegen, nicht, 
um abſolut wohlzugefallen und eine dafür empfängliche Seele zu 
entzücken. Um dieß recht deutlich zu ſehen, denke man ſich anfänglich 
die Elemente des Rhythmus als an ſich ganz gleichgültige, wie z. B. 
die einzelnen Töne einer Saite für ſich, oder wie der Schlag einer 
Trommel iſt. Wodurch kann eine Folge ſolcher Schläge bedeutend, 
aufregend, wohlgefällig werden? — Schläge oder Töne, die ſich ohne 
die geringſte Ordnung ſuccedirten, ſind von keiner Wirkung auf uns. 
Sobald aber ſelbſt in die ihrer Natur oder dem Stoff nach bedeutungs— 
loſeſten, nicht einmal an ſich angenehmen Töne eine Regelmäßigkeit 
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kommt, daß fie immer in gleicher Zeit wiederkehren und eine Periode 
zuſammen bilden, ſo iſt hier ſchon etwas von Rhythmus, obgleich nur 
ein ſehr entfernter Anfang — wir werden unwiderſtehlich zur Aufmerk⸗ 
ſamkeit fortgezogen. In alles, was an ſich eine reine Identität 
der Beſchäftigung iſt, ſucht der Menſch daher, von Natur getrieben, 
Vielheit oder Mannichfaltigkeit durch Rhythmus zu legen. Wir halten 
es in allem an ſich Bedeutungsloſen, z. B. im Zählen, nicht lange 
bei der Gleichförmigkeit aus, wir machen Perioden. Die meiſten mecha⸗ 
niſchen Arbeiter erleichtern ſich ihre Arbeiten damit; die innere Luſt 
des doch nicht bewußten, ſondern bewußtloſen Zählens läßt ſie die 
Arbeit vergeſſen; der einzelne fällt mit einer Art von Luſt an ſeiner 
Stelle ein, weil es ihn ſelbſt ſchmerzen würde, den Rhythmus unter- 
brochen zu ſehen. 

Wir haben bis jetzt nur die unvollkommenſte Art des Rhythmus 
bezeichnet, wo die ganze Einheit in der Mannichfaltigkeit nur auf der 
Gleichheit der Zwiſchenzeiten in der Succeſſion beruht. Bild davon: 
gleich große, gleich entfernte Punkte. Unterſter Grad des Rhythmus. 

Eine höhere Art der Einheit in der Mannichfaltigkeit iſt zunächſt 
dadurch erreichbar, daß die einzelnen Töne oder Schläge nicht gleich 
ſtark, ſondern abwechſelnd nach einer gewiſſen Regel, ſtarke und ſchwache 
angegeben werden. Hiermit tritt als nothwendiges Element in den 
Rhythmus der Takt ein, der auch überall geſucht wird, wo ein Iden— 
tiſches verſchieden, mannichfaltig werden ſoll, und der nun wieder einer 
Menge von Veränderungen fähig iſt, wodurch in die Einförmigkeit der 
Aufeinanderfolge eine noch größere Abwechslung kommt. 

Allgemein nun angeſehen iſt Rhythmus überhaupt Verwandlung 
der an ſich bedeutungsloſen Succeſſion in eine bedeutende. Die Suc- 
ceſſion rein als ſolche hat den Charakter der Zufälligkeit. Verwandlung 
des Zufälligen der Succeſſion in Nothwendigkeit = Rhythmus, wodurch 
das Ganze nicht mehr der Zeit unterworfen iſt, ſondern ſie in ſich 
ſelbſt hat. Artikulation der Muſik iſt Bildung in eine Reihe von 
Gliedern, ſo daß mehrere Töne zuſammen wieder ein Glied ausmachen, 
welches nicht zufällig oder willkürlich von andern unterſchieden iſt. 
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Dieſer noch immer bloß einfache Rhythmus, der darin beſteht, 
daß die Folge der Töne in gleich lange Glieder eingetheilt wird, wo— 
von jedes durch etwas Empfindbares unterſchieden von dem andern, 
hat dennoch ſchon ſehr vielerlei Arten, z. B. er kann gerad oder un⸗ 
gerad ſeyn u. ſ. w. Aber mehrere Takte zuſammen können wieder zu 
Gliedern vereinigt werden, welches eine höhere Potenz des Rhythmus 
— zuſammengeſetzter Rhythmus iſt (in der Poeſie das Diſtichon). End— 
lich können auch aus dieſen ſchon zuſammengeſetzten Gliedern wieder 
größere (Perioden) gemacht werden (in der Poeſie die Strophe) u. ſ. f. 
bis zu dem Punkt, wo dieſe ganze Ordnung und Zuſammenſetzung für 
den inneren Sinn noch überſehbar bleibt. — Die ganze Vollkommenheit 
des Rhythmus können wir indeß erſt durch die folgenden Sätze einſehen 
lernen. 

Zuſatz. Der Rhythmus iſt die Muſik in der Muſik. 
— Denn die Beſonderheit der Muſik iſt eben darauf gegründet, daß 
ſie Einbildung der Einheit in die Vielheit iſt. Da nun nach §. 79 
der Rhythmus nichts anderes iſt als dieſe Einbildung ſelbſt in der 
Muſik, ſo iſt er die Muſik in der Muſik, und alſo der Natur dieſer 
Kunſt gemäß das Herrſchende in ihr. 

Nur das Feſthalten dieſes Satzes wird uns in den Stand ſetzen, 
beſonders den Gegenſatz der antiken und modernen Muſik wiſſenſchaftlich 
zu begreifen. 

8. 80. Der Rhythmus in feiner Vollkommenheit be— 
greift nothwendig die andere Einheit in ſich, welche in 
dieſer Unterordnung Modulation (in der allgemeinſten Be— 
deutung) iſt. — Der erſte Theil des Satzes begreift fi) von ſelbſt 
und iſt ganz allgemein einzuſehen. In Anſehung des zweiten bedarf 
es bloß der Erklärung deſſen, was Modulation heißt. 

Die erſte Bedingung des Rhythmus iſt eine Einheit in der Man- 
nichfaltigkeit. Dieſe Mannichfaltigkeit iſt nun aber nicht bloß in der 
Verſchiedenheit der Glieder überhaupt, ſofern fie willkürlich oder un- 
weſentlich, d. h. bloß überhaupt in der Zeit ſtattfindet, ſondern ſofern 
ſie zugleich auf etwas Reelles, Weſentliches, Qualitatives gegründet 
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iſt. Dieſes liegt einzig in der muſikaliſchen Beſtimmbarkeit der Töne. 
In dieſer Beziehung iſt nun Modulation die Kunſt, die Identität des 
Tons, welcher in dem Ganzen eines muſikaliſchen Werks der herrſchende 
iſt, in der qualitativen Differenz ebenſo zu erhalten, wie durch 
den Rhythmus dieſelbe Identität in der quantitativen Differenz beob⸗ 
achtet wird. 

Ich muß mich in dieſer Allgemeinheit ausdrücken, weil Modulation 
in der Kunſtſprache ſo verſchiedene Bedeutungen hat, und damit nicht 
etwas von der Bedeutung ſich einmiſche, die ſie nur in der modernen 
Muſik hat. Jene künſtliche Art, durch die ſogenannten Ausweichungen 
und Schlüſſe Geſang und Harmonie durch mehrere Töne hindurchzu— 
führen, zuletzt aber wieder auf den erſten Hauptton zu kommen, gehört 
ſchon ganz der modernen Kunſt an. 

Da es unmöglich iſt, daß ich in alle dieſe techniſchen Erörterungen 
eingehe, welche nur in einer Theorie der Muſik und nicht in einer 
allgemeinen Conſtruktion gegeben werden können, ſo bemerken Sie nur 
im Allgemeinen, daß ſich die beiden Einheiten, die durch Rhythmus 
und Modulation bezeichnet werden können, jene als die quantitative, 
dieſe als die qualitative zu denken iſt, daß aber jene in ihrer Abfolut- 
heit die andere ſchon begreifen müſſe, ſo daß die Unabhängigkeit der 
anderen Einheit von der erſten jene ſelbſt in ihrer Abſolutheit aufhebt, 
und die bloß auf Harmonie gegründete Muſik zum Produkt gibt, was 
durch die Folge ſogleich verſtändlicher werden ſoll: — Rhythmus in dieſer 
Bedeutung, d. h. ſofern er die andere Einheit ſchon begreift, 
iſt alſo die ganze Muſik. — Wir werden hierdurch ſchon auf die Idee 
einer Differenz geleitet, die dadurch entſteht, daß in dem einen Fall 
die ganze Muſik der erſten Einheit, dem Rhythmus, in dem andern 
der zweiten oder der Modulation untergeordnet wird, wodurch zwei in 
ihrer Art zwar gleich abſolute, aber verſchiedene Gattungen der Muſik 
entſpringen. 

§. 81. Die dritte Einheit, in welcher die beiden erften 
gleich geſetzt ſind, iſt die Melodie. — Da dieſer Satz eigentlich 
nur Erklärung iſt, und niemand in Zweifel ziehen wird, daß Bereinigung 


(V 496) 147 


von Rhythmus und Modulation Melodie ſey, fo bedarf er keines Be— 
weiſes. — Wir wollen, um das Verhältniß der drei Einheiten inner— 
halb der Muſik anſchaulich zu machen, ſie vielmehr nach verſchiedenen 
Maßſtäben noch weiter zu beſtimmen ſuchen. 

Man kann alſo ſagen: der Rhythmus — erſter Dimenſion, Mo— 
dulation — zweiter, Melodie — dritter. Durch den erſten iſt die 
Muſik für die Reflexion und das Selbſtbewußtſeyn, durch die zweite 
für die Empfindung und das Urtheil, durch die dritte für Anſchauung 
und Einbildungskraft beſtimmt. Wir können auch zum voraus ahnden, 
daß wenn die drei Grundformen oder Kategorien der Kunſt Muſik, 
Malerei und Plaſtik ſind, der Rhythmus das Muſikaliſche in der Muſik, 
die Modulation das Maleriſche (welches ja nicht mit dem Malenden 
verwechſelt werden darf, welches nur ein ganz verdorbener und geſun— 
kener Geſchmack, wie der heutige z. B., der ſich an dem Blöcken der 
Schafe in Haydns Schöpfungsmuſik ergötzt, in der Muſik gut finden 
kann), die Melodie das Plaſtiſche. Es erhellt nun aber aus dem, 
was in dem vorhergehenden Satz bewieſen worden iſt, von ſelbſt, daß 
Rhythmus in der angegebenen Bedeutung (nämlich als die entgegen— 
geſetzte Einheit begreifend) und Melodie ſelbſt wieder eins und daſſel— 
bige ſind. 

Zuſatz. Rhythmus in der Abſolutheit gedacht iſt 
die ganze Muſik, oder umgekehrt: die ganze Muſik iſt ze. — Denn 
dieſer begreift alsdann die andere Einheit unmittelbar in ſich und iſt 
durch ſich ſelbſt Melodie, d. h. das Ganze. 

Rhythmus iſt überhaupt die herrſchende Potenz in der Muſik. 
Inwiefern nun das Ganze der Muſik, demnach Rhythmus, Modula- 
tion und Melodie, gemeinſchaftlich wieder dem Rhythmus untergeordnet, 
inſofern iſt rhythmiſche Muſik. Eine ſolche war die Muſik der Alten. 
Es muß jedem auffallen, wie genau in dieſer Conſtruktion alle Ver— 
hältniſſe eintreffen, und daß auch hier wieder der Rhythmus als Ein⸗ 
bildung des Unendlichen ins Endliche ſich auf die Seite des Antiken 
ſtellt, indeß die entgegengeſetzte Einheit, wie wir finden werden, auch 
hier das Herrſchende des Modernen iſt. 


10* 


148 (V 497) 


Von der Muſik der Alten haben wir allerdings nicht die anſchau⸗ 
liche Vorſtellung. Man ſehe Rouſſeau in feinem Dictionnaire de 
Musique (noch immer das gedachteſte Werk über dieſe Kunſt), wo man 
findet, wie wenig wir daran denken können, eine antike Muſik auch 
nur einigermaßen durch Aufführung anſchaulich zu machen. Da die 
Griechen in allen Künſten groß waren, ſo waren ſie es gewiß auch in 
der Muſik. So wenig wir indeß davon wiſſen, ſo doch ſo viel, daß 
auch hier das realiſtiſche, plaſtiſche, heroiſche Princip das herrſchende, 
und dieß einzig dadurch, daß dem Rhythmus alles untergeordnet war. 
Das Herrſchende der neueren Muſik iſt die Harmonie, welche eben das 
Entgegengeſetzte der rhythmiſchen Melodie der Alten iſt, wie ich dieß 
noch beſtimmter zeigen werde. 

Die einzige, obgleich höchſt verſtellte Spur der alten Muſik iſt noch 
in dem Choral übrig. Zwar hatte, wie Rouſſeau ſagt, zu der Zeit, 
als die Chriſten anfingen in eignen Kirchen Hymnen und Pſalmen zu 
ſingen, die Muſik ſchon faſt allen ihren Nachdruck verloren. Die 
Chriſten nahmen ſie, wie ſie dieſelbe fanden, und beraubten ſie noch 
ihrer größten Kraft, des Zeitmaßes und des Rhythmus, aber doch blieb 
der Choral in den alten Zeiten immer einſtimmig, und dieß iſt es 
eigentlich, was Canto Firmo heißt. In ſpäteren Zeiten wurde er 
immer vierſtimmig geſetzt, und die verwickelten Künfte der Harmonie 
haben ſich auch in den Kirchengeſang ausgebreitet. Die Chriſten nahmen 
die Muſik erſt von der gebundenen Rede ab, und ſetzten ſie auf die 
Proſa der heiligen Bücher oder eine völlig barbariſche Poeſie. So ent— 
ſtand der Geſang, der jetzt ohne Takt und mit immer einerlei Schritten 
fortgeſchleppt wird, und verlor mit dem rhythmiſchen Gang alle Energie. 
Nur in einigen Hymnen merkte man noch den Fall der Verſe, weil 
das Zeitmaß der Sylben und die Füße beibehalten wurden. Aber aller 
dieſer Mängel unerachtet findet auch Rouſſeau in dem Choral, den die 
Prieſter in der römiſchen Kirche in ſeinem urſprünglichen Charakter er- 
halten haben, höchſt ſchätzbare Ueberbleibſel des alten Geſanges und 
feiner verſchiedenen Tonarten, ſoweit es möglich war ſie ohne Takt 
und Rhythmus zu erhalten. 
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§. 82. Der Melodie, welche die Unterordnung der 
drei Einheiten der Muſik unter die erſte iſt, ſteht die 
Harmonie als die Unterordnung der drei Einheiten unter 
die andere entgegen. — Die Harmonie als ein Gegenſatz der 
Melodie iſt allgemein auch bei den bloß empiriſchen Theoretikern aner- 
kannt. Melodie ift in der Muſik die abſolute Einbildung des Unend⸗ 
lichen ins Endliche, alſo die ganze Einheit. Harmonie iſt gleichfalls 
Muſik, inſofern nicht minder Einbildung der Identität in die Differenz, 
aber dieſe Einheit wird hier durch die entgegengeſetzte — die ideale 
Einheit — ſymboliſirt. Im gemeinen Sprachgebrauch ſagt man von 
einem Tonkünſtler, daß er die Melodie verſtehe, wenn er einen ein- 
ſtimmigen durch Rhythmus und Modulation ausgezeichneten Geſang 
ſetzen kann, daß er Harmonie, wenn er der Identität, welche im 
Rhythmus in die Differenz aufgenommen wird, auch noch Breitheit 
(Ausdehnung nach der zweiten Dimenſion) zu geben weiß, alſo wenn 
er mehrere Stimmen, deren jede ihre eigne Melodie hat, in ein 
wohlklingendes Ganzes zu vereinigen weiß. Dort iſt offenbar Ein- 
heit in Vielheit, hier Vielheit in Einheit, dort Succeſſion, hier 
Coexiſtenz. 

Harmonie iſt auch in der Melodie, aber nur in der Unter— 
ordnung unter Rhythmus (das Plaſtiſche). Hier iſt von Harmo— 
nie die Rede, inwiefern ſie die Unterordnung unter Rhythmus aus⸗ 
ſchließt, inwiefern fie ſelbſt das Ganze iſt, untergeordnet der zweiten 
Dimenſion. 

Harmonie kommt zwar in verſchiedenen Bedeutungen bei den Theo- 
retikern vor, fo daß es z. B. die Vereinigung vieler zugleich ange⸗ 
ſchlagenen Töne in einen einzigen Klang bedeutet; hier wird alſo Har— 
monie in der höchſten Einfachheit aufgefaßt, in welcher ſie z. B. auch 
eine Eigenſchaft des einzelnen Klangs iſt, da in dieſem zugleich mehrere 
und von ihm verſchiedene Töne mitklingen, die aber ſo genau vereinigt 
ſind, daß man nur Einen zu hören glaubt. Dieſe ſelbige Vielheit in 
der Einheit nun angewendet auf die größeren Momente eines ganzen 
Tonſtücks, ſo beſteht Harmonie darin, daß in jedem dieſer Momente 
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differente Tonverhältniſſe dennoch wieder zur Einheit im Ganzen ge— 
bracht ſeyen, ſowie dieſelbe in Anſehung des ganzen Tonſtücks wiederum 
die Reſumtion aller möglichen beſonderen Einheiten und aller — nicht 
dem Rhythmus, ſondern der Modulation nach verſchiedenen — Ver— 
wicklungen der Töne in die abſoluten Einheit des Ganzen bedeutet. 
Aus dieſem allgemeinen Begriff geht ſchon zur Genüge hervor, daß 
ſich Harmonie zu Rhythmus und inſofern auch zu Melodie, da 
Melodie nichts anderes als der integrirte Rhythmus iſt, daß ſich, 
ſage ich, Harmonie zu Melodie wieder wie die ideale Einheit zur 
realen oder wie die Einbildung der Vielheit in die Einheit zu der 
entgegengeſetzten der Einheit in die Vielheit verhalte, welches eben zu 
beweiſen war. 

Nur iſt dabei im Auge zu behalten, daß Harmonie, inwiefern ſie 
der Melodie entgegengeſetzt, wieder für ſich das Ganze iſt, alſo die 
Eine der beiden Einheiten bloß, inwiefern allein auf die Form reflek— 
tirt wird, nicht aber inwiefern auf das Weſen, denn inſofern iſt ſie 
wieder die Identität an ſich, alſo die Identität der drei Einheiten, 
aber ausgedrückt in der idealen. Nur inſofern können Harmonie und 
Melodie einander wirklich entgegengeſetzt werden. 

Wird nun etwa nach dem Vorzug der Harmonie oder Melodie in 
dieſem Sinne gefragt, ſo ſehen wir uns wieder in demſelben Falle, wie 
wenn nach dem Vorzug der antiken oder modernen Kunſt überhaupt 
gefragt wird. Sehen wir auf das Weſen, fo iſt freilich jedes von 
beiden die ganze ungetheilte Muſik, ſehen wir aber auf die Form, ſo 
wird unſer Urtheil eben dahin ausfallen müſſen, wohin das Urtheil über 
antike und moderne Kunſt überhaupt. Der Gegenſatz beider iſt, daß 
überhaupt jene nur das Reelle, das Weſentliche, das Nothwendige, 
dieſe auch das Ideelle, Unweſentliche und Zufällige in der Identität 
mit dem Weſentlichen und Nothwendigen darſtellt. Angewendet auf 
den vorliegenden Fall, ſo ſtellt ſich die rhythmiſche Muſik überhaupt 
als eine Expanſion des Unendlichen im Endlichen dar, wo alſo dieſes 
(das Endliche) etwas für ſich ſelbſt gilt, anſtatt daß in der harmoniſchen 
die Endlichkeit oder Differenz nur als eine Allegorie des Unendlichen 
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oder der Einheit erſcheint. Jene bleibt gleichſam der Naturbeſtimmung 
der Muſik getreuer, welche die iſt, eine Kunſt in der Succeſſion zu 
ſeyn, ſie iſt daher realiſtiſch; dieſe möchte in der tieferen Sphäre gern 
die höhere ideale Einheit vorausnehmen, die Succeſſion gleichſam ideal 
aufheben und die Vielheit in dem Moment als Einheit darſtellen. Die 
rhythmiſche Muſik, welche das Unendliche im Endlichen darſtellt, wird 
mehr Ausdruck der Befriedigung und des rüſtigen Affekts, die harmo- 
niſche mehr des Strebens und der Sehnſucht ſeyn. Daher es noth- 
wendig war, daß eben in der Kirche, deren Grundanſchauung auf der 
Sehnſucht und dem Zurückſtreben der Differenz in die Einheit beruht, 
das gemeinſchaftliche, von jedem Subjekt insbeſondere ausgehende Stre— 
ben, im Abſoluten ſich als Eins mit allen anzuſehen, durch die harmo— 
niſche, rhythmusloſe Muſik ſich ausdrücken mußte. Dagegen ein Verein, 
wie in den griechiſchen Staaten, wo ein rein Allgemeines, die Gattung, 
ſich völlig zum Beſonderen gebildet hatte und es ſelbſt war, gleichwie 
er in ſeiner Erſcheinung als Staat rhythmiſch war, ſo auch in der 
Kunſt rhythmiſch ſeyn mußte. 

Wer, ohne anſchauliche Kenntniß von der Muſik insbeſondere zu 
haben, ſich dennoch eine Anſchauung des Verhältniſſes von Rhythmus 
und rhythmiſcher Melodie zur Harmonie geben will, der vergleiche in 
Gedanken etwa ein Stück des Sophokles mit einem des Shakeſpeare. 
Ein Sophokles'ſches Werk hat reinen Rhythmus, nur die Nothwendig— 
keit iſt dargeſtellt, es hat keine überflüſſige Breite; Shakeſpeare dagegen 
iſt der größte Harmoniſt, Meiſter im dramatiſchen Contrapunkt; es 
iſt nicht der einfache Rhythmus einer einzigen Begebenheit, es iſt zu— 
gleich ihre ganze Begleitung und ihr von verſchiedenen Seiten kom— 
mender Reflex, was uns dadurch vorgeſtellt wird. Man vergleiche 
z. B. den Oedipus und Lear. Dort nichts als die reine Melodie 
der Begebenheit, anſtatt daß hier dem Schickſal des von feinen Töch— 
tern verſtoßenen Lear die Geſchichte eines Sohns, der von ſeinem 
Vater verſtoßen, und ſo jedem einzelnen Moment des Ganzen wieder 
ein anderes Moment entgegengeſetzt iſt, von dem es begleitet und reflek— 
tirt wird. 
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Die Verſchiedenheit der Urtheile über den Vorzug der Harmonie 
und Melodie find fo wenig zu vereinigen, als die über antike und mo- 
derne Kunſt überhaupt. Rouſſeau nennt jene eine gothiſche, barbariſche 
Erfindung; dagegen gibt es Enthuſtaſten der Harmonie, die erſt von 
der Erfindung des Contrapunkts an wahre Muſik datiren. Dieß wird 
freilich allein dadurch hinlänglich widerlegt, daß die Alten eine Muſik 
von ſo großer Kraft ohne alle Kenntniß oder wenigſtens Gebrauch der 
Harmonie hatten. Die meiſten ſind der Meinung, daß der vielſtimmige 
Geſang gar erſt im zwölften Jahrhundert erfunden. 

§. 83. Die Formen der Muſik find Formen der ewigen 
Dinge, inwiefern ſie von der realen Seite betrachtet werden. 
— Denn die reale Seite der ewigen Dinge iſt die, von welcher das 
Unendliche ihrem Endlichen eingeboren iſt. Aber dieſe ſelbe Einbildung 
des Unendlichen in das Endliche iſt auch die Form der Muſik, und da 
die Formen der Kunſt überhaupt die Formen der Dinge an ſich ſind, 
ſo ſind die Formen der Muſik nothwendig Formen der Dinge an ſich 
oder der Ideen ganz von ihrer realen Seite betrachtet. 

Da dieß nun allgemein bewieſen iſt, ſo gilt es auch von den be— 
ſonderen Formen der Muſik, von Rhythmus und Harmonie, nämlich 
daß ſie Formen der ewigen Dinge ausdrücken, ſofern dieſe ganz von 
der Seite ihrer Beſonderheit betrachtet werden. Inwiefern dann ferner 
die ewigen Dinge oder die Ideen von der realen Seite in den Welt— 
körpern offenbar werden, ſo ſind die Formen der Muſik als Formen 
der real betrachteten Ideen auch Formen des Seyns und des Lebens der 
Weltkörper als ſolcher, demnach die Muſik nichts anderes als der vernom— 
mene Rhythmus und die Harmonie des ſichtbaren Univerſums ſelbſt. 

Verſchiedene Anmerkungen. 

1) Allgemein geht die Philoſophie, wie die Kunſt, nicht auf die 
Dinge ſelbſt, ſondern nur auf ihre Formen oder ewigen Weſenheiten. 
Das Ding ſelbſt iſt aber eben nichts anderes als dieſe Art oder Form 
zu ſeyn, und durch die Formen beſitzt man die Dinge. Die Kunſt be⸗ 
ſtrebt ſich z. B. in ihren plaſtiſchen Werken nicht, mit den ähnlichen 
Hervorbringungen der Natur, was das Reelle betrifft, zu wetteifern. 
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Sie ſucht die bloße Form, das Ideale, von welchem aber das Ding 
ſelbſt doch wieder nur die andere Anſicht iſt. Dieß angewendet auf den 
vorliegenden Fall, ſo bringt die Muſik die Form der Bewegungen der 
Weltkörper, die reine, von dem Gegenſtand oder Stoff befreite Form 
in dem Rhythmus und der Harmonie als ſolche zur Anſchauung. Die 
Muſik iſt inſofern diejenige Kunſt, die am meiſten das Körperliche ab— 
ſtreift, indem ſie die reine Bewegung ſelbſt als ſolche, von dem Ge— 
genſtand abgezogen, vorſtellt und von unſichtbaren, faſt geiſtigen Flügeln 
getragen wird. 

2) Bekanntlich war der erſte Urheber dieſer Anſicht der himmliſchen 
Bewegungen als Rhythmus und Muſik Pythagoras, aber ebenſo be— 
kannt iſt, wie wenig ferne Ideen verſtanden worden find, und man 
kann ſehr leicht ſchließen, wie verdorben ſie auch zu uns gekommen ſind. 
Man hat des Pythagoras Lehre von der Muſik der Sphären gewöhn— 
lich ganz grob verſtanden, nämlich in dem Sinn, daß ſo große Körper 
in ihren ſchnellen Bewegungen einen Schall verurſachen müſſen, 
der, weil ſie mit verſchiedener, jedoch abgemeſſener Geſchwindigkeit 
und in immer ausgedehnteren Kreiſen rotiren, eine zuſammenklin— 
gende, nach muſikaliſchen Tonverhältniſſen geordnete Harmonie erzeuge, 
fo daß das Sonnenſyſtem einer ſiebenfach beſaiteten Leyer gleiche. In 
dieſer Vorſtellung war die ganze Sache empiriſch genommen. Pythago— 
ras ſagt nicht, daß dieſe Bewegungen eine Muſik verurſachen, ſon— 
dern, daß ſie es ſelbſt ſeyen. Dieſe inwohnende Bewegung bedurfte 
keines äußeren Mediums, wodurch ſie Muſik wurde, ſie war es in ſich 
ſelbſt. Als man nachher den Raum zwiſchen den Himmelskörpern leer 
machte, oder höchſtens ein ſehr zartes und feines Medium darin zugeben 
wollte, gegen welches keine Reibung ſtattfand, und das auch den erreg— 
ten Schall nicht aufnehmen oder in ſich fortpflanzen konnte, ſo glaubte 
man damit dieſe Vorſtellung abgethan zu haben, die man noch gar nicht 
erreicht hatte. Wie man es gewöhnlich darſtellt, hat Pythagoras geſagt, 
man könne jene Muſik wegen ihrer zu großen Gewalt, und weil ſie 
beſtändig ſey, nicht vernehmen, ungefähr ſo, wie Menſchen, die in 
einer Mühle wohnen. Wahrſcheinlich iſt dieß gerad' umgekehrt zu 
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verſtehen, nämlich daß allerdings die Menſchen in einer Mühle leben, daß 
ſie aber vor dieſem Sinnengeräuſch die Accorde jener himmliſchen Muſik 
nicht vernehmen können, wie ſich denn dieß auch wirklich an ſolchem 
Verſtehen gezeigt hat. Sokrates bei Platon ſagt: Derjenige iſt der 
Muſiker, der von den ſinnlich vernommenen Harmonien fortſchreitend 
zu den unſinnlichen, intelligibeln und ihren Proportionen. — Noch 
ein größeres Problem bleibt der Philoſophie zu löſen übrig, das Geſetz 
der Anzahl und der Diſtanzen der Planeten. Erſt mit dieſem wird 
auch daran gedacht werden können, Einſicht in das innere Syſtem der 
Töne zu erhalten, welches bis jetzt noch ein gänzlich verſchloſſener Ge— 
genſtand iſt. Wie wenig unſer jetziges Tonſyſtem auf Einſicht und 
Wiſſenſchaft gegründet ſey, erhellt daraus, daß manche Intervalle und 
Fortſchreitungsarten in der alten Muſik üblich waren, die nach unſerer 
Eintheilung unausführbar oder gar uns unverſtändlich ſind. 

3) Wir können jetzt erſt die höchſte Bedeutung von Rhythmus, 
Harmonie und Melodie feſtſetzen. Sie ſind die erſten und reinſten 
Formen der Bewegung im Univerſum und, real angeſchaut, die Art 
der materiellen Dinge den Ideen gleich zu ſeyn. Auf den Flügeln 
der Harmonie und des Rhythmus ſchweben die Weltkörper; was man 
Centripetal- und Centrifugalkraft genannt hat, iſt nichts anderes als 
— dieſes Rhythmus, jenes Harmonie. Von denſelben Flügeln erhoben 
ſchwebt die Muſik im Raum, um aus dem durchſichtigen Leib des Lauts 
und Tons ein hörbares Univerſum zu weben. 

Auch im Sonnenſyſtem drückt ſich das ganze Syſtem der Muſik 
aus. Kepler ſchon ſchreibt die Durart den Apheliis, die Mollart den 
Periheliis zu. Die unterſcheidenden Eigenſchaften, welche in der Muſik 
dem Baß, dem Tenor, dem Alt und Diskant zugeſchrieben werden, 
theilt er verſchiedenen Planeten zu. 

Aber noch mehr iſt der Gegenſatz der Melodie und Harmonie, 
wie er in der Kunſt nacheinander erſchien, in dem Sonnenſyſtem aus⸗ 
gedrückt. 

In der Planetenwelt iſt der Rhythmus das Herrſchende, ihre 
Bewegungen ſind reine Melodie; in der Kometenwelt iſt die 
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Harmonie herrſchend. Wie die ganze moderne Welt allgemein der Centri⸗ 
petalkraft gegen das Univerſum, der Sehnſucht nach dem Centrum 
unterliegt, ſo auch die Kometen, deren Bewegungen daher eine bloße 
harmoniſche Verwirrung ohne allen Rhythmus ausdrücken, und wie 
dagegen das Leben und Wirken der Alten gleich ihrer Kunſt expanſiv, 
centrifugal, d. h. in ſich ſelbſt abſolut und rhythmiſch war, ſo iſt auch 
in den Bewegungen der Planeten vergleichungsweiſe die Centrifugalkraft 
— die Expanſion des Unendlichen im Endlichen — herrſchend. 

4) Hiernach beſtimmt ſich nun auch die Stelle, welche die Muſik 
in dem allgemeinen Syſtem der Künſte einnimmt. — Wie ſich der all⸗ 
gemeine Weltbau ganz unabhängig verhält von den andern Potenzen 
der Natur, und je nachdem er von einer Seite betrachtet wird, das 
Höchſte und Allgemeinſte iſt, worin ſich unmittelbar in die reinſte Ver⸗ 
nunft auflöst, was im Concreten ſich noch verwirrt, von der andern 
Seite aber auch die tiefſte Potenz iſt: ſo auch die Muſik, welche, von 
der einen Seite betrachtet, die allgemeinſte unter den realen Künſten 
und der Auflöſung in Rede und Vernunft am nächſten iſt, obgleich von 
der andern nur bie erſte Potenz derſelben. 

Die Weltkörper in der Natur ſind die erſten Einheiten, die aus 
der ewigen Materie hervorgehen; auch ſchließen ſie alles in ſich, obgleich 
ſie ſich in ſich ſelbſt erſt contrahiren und in mehr beſondere und engere 
Sphären zurückziehen müſſen, um die höchſten Organiſationen in ſich 
darzuſtellen, in welchen die Einheit der Natur zur vollkommenen Selbft- 
anſchauung gelangt. In ihren allgemeinen Bewegungen drückt ſich alſo 
der in ihnen liegende Typus der Vernunft nur für die erſte Potenz aus, 
und ebenſo nimmt die Muſik, welche von der einen Seite die verſchloſ— 
ſenſte aller Künſte iſt, die die Geſtalten noch im Chaos und ununter⸗ 
ſcheidbar begreift, und die nur die reine Form dieſer Bewegungen, ab: 
geſondert vom Körperlichen, ausdrückt, den abſoluten Typus nur als 
Rhythmus, Harmonie und Melodie, d. h. für die erſte Potenz, auf, 
obgleich ſie nun innerhalb dieſer Sphäre die grenzenloſeſte aller Künſte iſt. 

Hiermit iſt die Conſtruktion der Muſik vollendet, da alle Conſtruk⸗ 
tion der Kunſt nur darauf ausgehen kann, ihre Formen als Formen 
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der Dinge an ſich darzuſtellen, welches in Anſehung der Muſik geleiſtet 
worden iſt. 

Ehe ich weiter gehe, erinnere ich folgendes Allgemeine. 

Unſere gegenwärtige Aufgabe iſt Conſtruktion der beſonderen 
Kunſtformen. Da Stoff und Form im Abſoluten und alſo auch im 
Princip der Kunſt eins iſt, ſo kann nur daſſelbe, was in dem Stoff 
oder Weſen iſt, auch wieder zur Form werden; die Unterſcheidung von 
Stoff und Form aber kann nur darauf beruhen, daß, was in dem 
Stoff als abſolute Identität geſetzt iſt, in der Form als relative geſetzt 
werde. 

Nun iſt ſchon in dem Abſoluten an und für ſich das Allgemeine 
und Beſondere eins, dadurch, daß in ihm die beſonderen Einheiten oder 
Formen der Einheit als abſolut geſetzt ſind. Aber eben deßwegen, weil 
ſie in ihm ſelbſt abſolut, in Anſehung einer jeden alſo die Form auch 
das Weſen, das Weſen die Form iſt, — eben deßwegen, ſage ich, ſind 
ſie in ihm ununterſcheidbar und ununterſchieden, und jene Einheiten oder 
ewigen Ideen können als ſolche nur dadurch wahrhaft objektiv werden, 
daß fie in ihrer Beſonderheit, als beſondere Formen, ſich ſelbſt 
zum Symbol werden. Das, was durch ſie erſcheint, iſt nur die 
abſolute Einheit, die Idee an und für ſich; die Form iſt nur der Leib, 
mit dem ſie ſich bekleidet, und in dem ſie objektiv wird. 

Die erſte Einheit in dem abſoluten Weſen iſt nun allgemein die, 
wodurch es ſeine Subjektivität und ewige Einheit in die Objektivität 
oder Vielheit gebiert, und dieſe Einheit in ihrer Abſolutheit oder als 
die eine Seite des abſoluten Producirens aufgefaßt, iſt die ewige Ma⸗ 
terie oder ewige Natur ſelbſt. Ohne dieſe würde das Abſolute eine in 
ſich verſchloſſene Subjektivität ſeyn und bleiben ohne Erkennbarkeit und 
Unterſcheidbarkeit. Nur durch die Subjekt⸗Objektivirung gibt es ſich 
ſelbſt in der Objektivität zu erkennen, und führt ſich ſelbſt als Erfann- 
tes aus der Objektivität in fein Selbſterkennen zurück. Dieſe Zurück⸗ 
bildung der Objektivität in ſich ſelbſt iſt die andere Einheit, die in ihm 
von der erſten ungetrennt iſt. Denn wie wir die vollendete Einbildung 
der Subjektivität in die Objektivität im Organismus unmittelbar in die 
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Vernunft als das abſolut Ideale umſchlagen fehen, fo verklärt ſich im 
Abſoluten, wo die Einbildung immer abſolut iſt, das Reale jener Sub- 
jekt⸗Objektivirung unmittelbar wieder in den Aether der abſoluten Idea⸗ 
lität, ſo daß das abſolut Reale jederzeit auch das abſolut Ideale und 
beides weſentlich ein und daſſelbige iſt. Das Abſolute nun, inwiefern 
es in der Erſcheinungswelt durch die erſte der beiden Einheiten ſich aus⸗ 
prägt, iſt das Weſen der Materie; und alle Kunſt, ſofern ſie dieſelbe 
Einheit zur Form nimmt, iſt plaſtiſche oder bildende Kunſt. Innerhalb 
derſelben ſind ebenſo wieder wie innerhalb der Materie alle Einheiten 
begriffen, und drücken ſich durch die beſonderen Kunſtformen aus. Die 
erſte, welche die Einbildung der Einheit in die Vielheit ſich zur Form 
nimmt, um in ihr das Univerſum darzuſtellen, iſt, wie zuletzt bewieſen 
wurde, die Muſik. Wir gehen jetzt zur andern Einheit fort, und haben 
die ihr entſprechende Kunſtform zu conſtruiren. Wir bedürfen auch hiezu 
wieder mehrerer Lehnſätze aus der allgemeinen Philoſophie, die ich daher 
vorausſchicke. 

8. 84. Lehnſatz. Der unendliche Begriff aller end⸗ 
lichen Dinge, ſofern er in der realen Einheit begriffen iſt, 
iſt das Licht. — Da der Beweis in die allgemeine Philoſophie gehört, 
ſo gebe ich hier nur die Hauptmomente an. 

Vorläufig iſt zu bemerken: a) Licht — Begriff, ideale Einheit, 
b) aber ideale Einheit innerhalb der realen. Der Beweis wird am 
kürzeſten durch die Entgegenſetzung mit der andern Einheit geführt. In 
dieſer wird die Identität der ewigen Materie überhaupt in die Differenz, 
und demnach in unterſchiedene und beſondere Dinge gebildet. Hier iſt 
die Differenz oder Beſonderheit das Herrſchende, die Identität kann 
nur als Einheit in der Vielheit aufgefaßt werden. In ber entgegen- 
geſetzten Einheit iſt die Identität, das Weſen, das Allgemeine das 
Herrſchende. Die Realität löst ſich hier wieder in die Idealität auf. 
Aber dieſe Idealität muß doch im Ganzen wieder der Realität und der 
Differenz untergeordnet ſeyn, weil es die ideale Einheit innerhalb der 
realen iſt. Sie muß alſo, da die allgemeine Form des Realen in der 
Differenz der Raum iſt, als ein Ideales des Raums oder im Raum 
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erſcheinen, fie muß demnach den Raum beſchreiben, ohne ihn zu erfüllen, 
und als die ideale Einheit der Materie überall alle Attribute, die die 
Materie real an ſich trägt, auf ideale Weiſe an ſich tragen. Aber alle 
dieſe Beſtimmungen treffen nur in Anſehung des Lichts zuſammen, und 
es iſt demnach das Licht die in der realen Einheit begriffene unendliche 
Idee aller Differenz, welches eben zu beweiſen war. 

Das Verhältniß des Lichts zur Materie läßt ſich noch auf andere 
Weiſe ſo deutlich machen. 

Die Idee nach ihren zwei Seiten wiederholt ſich im Einzelnen, wie 
im Ganzen. Auch in der realen Seite, wo ſie ihre Subjektivität in 
eine Objektivität bildet, iſt ſie Idee, obgleich ſie in der Erſcheinung 
nicht als ſolche, ſondern als Seyn erſcheint. Die Idee läßt in dem 
Realen der Erſcheinung nur die eine Seite zurück, in dem Idealen der 
Erſcheinung zeigt ſie ſich als Ideales; aber eben deßwegen nur in der 
Entgegenſetzung gegen das Reale, alſo als relativ-Ideales. Das 
An⸗ſich iſt eben das, worin die beiden Seiten eins ſind. Dieß ange— 
wendet auf den vorliegenden Fall, ſo iſt die Körperreihe eben die eine 
Seite der Idee in ihrer Objektivität, die reale. Die andere Seite, wo 
die Idee als ein Ideales erſcheint, fällt in das Licht, aber es erſcheint 
als Ideales eben nur, indem es die andere Seite oder die reale zurüd- 
läßt, und wir ſehen alſo hier zum voraus, daß das Höhere auch in der 
Natur dasjenige ſeyn wird, worin Materie und Licht ſelbſt wieder 
eins ſind. 

Das Licht iſt das in die Natur ſcheinende Ideale, der erfte Durch— 
bruch des Idealismus. Die Idee ſelbſt iſt das Licht, aber abſo— 
lutes Licht. In dem erſcheinenden Licht erſcheint ſie als Ideales, als 
Licht; aber nur als relatives Licht, relativ-Ideales. Sie legt die 
Hülle ab, mit der ſie ſich in der Materie bekleidet; aber, um eben 
als Ideales zu erſcheinen, muß ſie im Gegenſatz gegen das Reale 
erſcheinen. 

Ich kann unmöglich dieſe Anſicht des Lichts hier durch alle Punkte 
verfolgen, und muß deßhalb auf die allgemeine Philoſophie verweiſen. 
Nur über das Verhältniß des Lichts zum Klang und über den Geſichtsſinn 
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als die nothwendige Bedingung der Exiſtenz des Lichts für die Kunft 
muß ich mich hier erklären. 

a) Das Verhältniß des Lichts zum Klang betreffend, ſo 
iſt bekannt, wie vielfache Vergleichungen darüber gemacht worden ſind, 
obſchon die wahre Identität und Verſchiedenheit beider bisher meines 
Wiſſens noch nicht auseinandergeſetzt iſt. — In der Materie, ſagten 
wir, bildet das Weſen, die Identität, ſich in die Form; in dem Licht 
dagegen iſt die Form oder Beſonderheit wieder zum Weſen verklärt. 
Hieraus muß ſich auch das Verhältniß des Lichts und des Klanges ein- 
ſehen laſſen. Der Klang iſt, wie wir wiſſen, nicht abſolut geſetzt, nur 
geſetzt unter Bedingung einer dem Körper mitgetheilten Bewegung, wo— 
durch er aus der Indifferenz mit ſich ſelbſt geſetzt wird. Der Klang 
ſelbſt iſt nichts anderes als die Indifferenz von Seele und Leib, aber 
dieſe Indifferenz nur, ſoweit ſie in der erſten Dimenſion liegt. Wo dem 
Ding der unendliche Begriff abſolut verbunden iſt, wie dem Weltkörper, 
der auch als endlich unendlich, da entſteht jene innere Muſik der Be⸗ 
wegungen der Geſtirne; wo bloß relativ, entſteht der Klang, welcher 
nichts anderes als der Akt der Wiedereinbildung des Idealen ins Reale, 
alſo die Erſcheinung der Indifferenz iſt, nachdem beides aus der Indif⸗ 
ferenz geriſſen. 

Das Ideale iſt nicht an ſich Klang, ebenſo wie der Begriff eines 
Dings nicht an ſich Seele iſt. Der Begriff des Menſchen wird Seele 
eben nur in der Beziehung auf den Leib, wie der Leib nur Leib iſt in 
Beziehung auf die Seele. So iſt das, was wir Klang des Körpers 
nennen, eben ſchon das in Beziehung auf den Körper geſetzte Ideale. 
Wenn alſo das, was im Klang ſich offenbart, nur der Begriff des 
Dings iſt, ſo werden wir dagegen das Licht der Idee der Dinge gleich— 
ſetzen, oder dem, worin das Endliche dem Unendlichen wahrhaft ver— 
knüpft iſt. Der Klang iſt alſo das inwohnende oder endliche Licht der 
körperlichen Dinge, das Licht iſt die unendliche Seele aller körperlichen 
Dinge. 

Allein das abſolute Licht, das Licht als wahrhaft abſolute Auf⸗ 
löſung der Differenz in die Identität, würde ſelbſt gar nicht als 
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Erſchelnung in die Sphäre der Objektivität fallen. Nur als relativ⸗Ideales 
und demnach in ſeiner Entgegenſetzung zugleich und relativer Einheit 
mit dem Körper kann es als Licht erſcheinen. 

Es fragt ſich, wie eine Einheit zwiſchen dem Licht und dem Körper 
denkbar ſey. Nach unſern Grundſätzen können wir keine unmittelbare 
Wirkung beider aufeinander zugeben. So wenig wir annehmen können, 
daß die Seele unmittelbare Urſache einer Wirkung in dem Leib oder 
umgekehrt der Leib in der Seele werden könne, ebenſowenig können 
wir das Licht unmittelbar auf die Körper, oder hinwiederum dieſe un- 
mittelbar auf das Licht wirken laſſen. Licht und Körper können alſo 
überhaupt nur durch präſtabilirte Harmonie eins ſeyn, und nur durch 
das, worin ſie eins ſind, nicht aber durch ein einſeitiges Cauſalver— 
hältniß aufeinander wirken. Es iſt die Schwere, welche hier in der 
höheren Potenz wieder eintritt, die abſolute Identität, welche, es ſey 
nun in Reflexion oder Refraktion, Licht und Körper vereint. Der all- 
gemeine Ausdruck nun des mit dem Körper ſyntheſirten Lichts iſt ge— 
trübtes Licht oder Farbe. Daher wäre als Zuſatz zu §. 84 zu be= 
merken: 

Das Licht kann als Licht nur in der Entgegenſetzung 
mit dem Nicht-Licht, und demnach nur als Farbe erſcheinen. 

Der Körper iſt überhaupt Nicht-Licht, ſowie das Licht dagegen 
Nicht⸗Körper iſt. So gewiß nun im empiriſchen Licht das abſolute Licht 
nur als relativ⸗Ideales erſcheint, fo gewiß kann es überhaupt nur in der 
Entgegenſetzung gegen das Reale erſcheinen. Licht mit Nicht-Licht ver⸗ 
bunden iſt nun allgemein getrübtes Licht, d. h. Farbe. 

Die Lehre vom Urſprung der Farben iſt keineswegs für die Theorie 
der Kunſt unwichtig, obgleich es eine bekannte Sache iſt, daß kein 
neuerer Künſtler, der über ſeine Kunſt nachgedacht, von der Newton— 
ſchen Farbentheorie je eine Anwendung machte. Aber ſchon dieß könnte 
hinreichen zu beweiſen, wie gänzlich ungegründet in der Natur fie. if, 
denn Natur und Kunſt ſind eins. Der Inſtinkt der Künſtler lehrte 
ſie den allgemeinen Gegenſatz der Farben, den ſie als Gegenſatz von 
Kälte und Wärme ausdrückten, ganz unabhängig von den Newtonſchen 
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Vorſtellungen erkennen. Goethes neue Anſichten dieſer Lehre ſind eben⸗ 
ſoſehr auf die Natur- als auf die Kunſtwirkungen der Farben gegründet; 
man ſieht in ihnen die innigſte Harmonie zwiſchen Natur und Kunſt, 
anſtatt daß in den Newtonſchen ſchlechthin kein Mittel lag, die Theorie 
mit der Praxis des Künſtlers zu verbinden. 

Das Princip, welches der wahren Anſicht der Farbe zu Grunde 
gelegt werden muß, iſt die abſolute Identität und Einfachheit 
des Lichts. Newtons Theorie widerlegt ſich für den, der überhaupt 
ſich über den Geſichtspunkt des einſeitigen Cauſalverhältniſſes erhoben 
hat, ſchon allein dadurch, daß er bei dem Phänomen der Farbenproduk⸗ 
tion in der Brechung durch transparente Körper dieſe als gänzlich 
müßig annahm und aus dem Spiel ließ. Dadurch war er nun ge⸗ 
nöthigt, alle Mannichfaltigkeit der Farbe in das Licht ſelbſt, und zwar 
als eine vorhandene, mechaniſch vereinigte und mechaniſch trennbare zu 
legen. Bekanntlich iſt nach Newton das Licht aus ſieben Strahlen von 
verſchiedener Brechbarkeit zuſammengeſetzt, ſo daß jeder einfache Strahl 
ein Büſchel von ſieben farbigen Strahlen iſt. Dieſe Vorſtellung iſt 
durch die höhere Anſicht der Natur des Lichts ſelbſt genug widerlegt, 
daß wir kein Wort zur Widerlegung hinzuzufügen haben. 

Um das Farben⸗-Phänomen ganz zu begreifen, müſſen wir zuvor 
von dem Verhältniß der durchſichtigen und undurchſichtigen 
Körper zum Licht einige Begriffe haben. 

Der Körper trübt ſich in dem Verhältniß für das Licht, in welchem 
er ſich von der Allheit der übrigen Körper abſondert und als ein ſelb— 
ſtändiger heraustritt. Denn das Licht iſt die Identität aller Körper; 
in dem Verhältniß alſo, in welchem er ſich von der Totalität abſondert, 
ſondert er ſich auch von dem Licht, denn er hat mehr oder weniger die 
Identität in ſich ſelbſt als Beſonderes aufgenommen. Dieß gilt ſo weit, 
daß die undurchſichtigſten Körper, die Metalle, eben auch diejenigen 
ſind, die am meiſten jenes innere Licht, den Klang, ſich eingeboren 
haben. Die relative Gleichheit mit ſich ſelbſt iſt das, wodurch 
der Körper aus der Gleichheit mit allen andern tritt. Dieſe relative 
Gleichheit aber (= Cohäſion, Magnetismus) beruht auf einer relativen 
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producirt. Das Licht wird daher in dieſem Proceß auf keine Weiſe 
weder zerlegt noch geſpalten, nicht chemiſch oder mechaniſch decomponirt, 
ſondern es ſelbſt bleibt als der eine Faktor des Proceſſes in ſeiner ab— 
ſoluten Einfachheit; alle Differenz iſt durch das Nicht-Licht oder den 
Körper geſetzt. Farbe iſt = Licht + Nicht-Licht, Poſitives + Ne- 
gatives. 

Das Wichtigſte für die Anſicht der Kunſtwirkungen der Farben iſt 
nun das Begreifen der Totalität der Farben. Das, wodurch eine 
Totalität allein möglich iſt, iſt eine Vielheit in der Einheit, demnach 
ein Gegenſatz, der ſich in allen Farbenerſcheinungen zeigen muß. Wir 
brauchen, um dieſen Gegenſatz darzuſtellen, nicht unmittelbar zum pris— 
matiſchen Bild zu gehen, welches bereits ein verwickeltes und zufammen- 
geſetztes Phänomen iſt. Kein Wunder, daß Newton zu keinem andern 
Reſultat kam, da er gerade dieſes Phänomen als das erſte nahm, und 
daß es nicht weniger als der Anſchauung eines Goethe bedurfte, um 
den wahren Faden dieſer Erſcheinung wieder zu finden, den Newton 
in dem Knäuel ſo künſtlich verſteckt hatte, den er feine Theorie nannte. 
Noch jetzt iſt die prismatiſche Erſcheinung den Phyſikern die Grund— 
erſcheinung; auch die Künſtler werfen ſich einzig auf ſie, obgleich ſie 
eine Menge Fälle unerklärt läßt, die in ihrer Kunſt wiederkommen. Wir 
finden den Gegenſatz der Farben ſchon in viel einfacheren Fällen. Es 
gehören hieher die Phänomene der gefärbten Gläſer oder farbigen 
Flüſſigkeiten, welche Newton aus einer Verſchiedenheit des reflektirten 
und reſtringirten Lichts zu erklären ſuchte. Wenn z. B. ein blaugefärbtes 
Glas gegen eine dunkle Fläche gehalten wird, und das Auge ſich zwi— 
ſchen dem Licht und dem Körper befindet, ſo geht jene Farbe bis zum 
tiefſten Blau hinab; derſelbe Körper aber ſo gehalten, daß er zwiſchen 
dem Auge und dem Licht ſich befindet, gibt das ſchönſte Gelb- oder 
auch wohl Hochroth. Hier entſteht alſo die rothe Farbe unmittelbar 
durch ein Weniger des Getrübtwerdens, anſtatt daß in dem erſten Fall 
die dunklere Farbe durch ein bloßes Mehr des Getrübtwerdens entſteht. 
Die beiden Farbenpole ſchließen ſich hier noch aus, ſie erſcheinen nicht 
ſimultan, aber nacheinander. Durch eine Verbindung verſchiedener 
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Indifferenz feines Beſonderen mit feinem Allgemeinen oder Begriff. Die 
Trübung für das Licht wird alſo nur da aufhören, wo dieſe relative 
Gleichheit ſo weit aufgehoben iſt, daß entweder das rein-Allgemeine oder 
das rein⸗Beſondere überwiegend iſt — alſo an den Enden der Cohä— 
ſionsreihe —, oder da, wo beide zur abſoluten Indifferenz reducirt ſind, 
wie im Waſſer, deſſen Allgemeines das ganze Beſondere, das Beſondere 
das ganze Allgemeine iſt, oder da, wo auch der Streit der abſoluten 
Cohäſion (wodurch der Körper in ſich ſelbſt) und der relativen (wodurch 
er dem Licht angehört) vollkommen ausgeglichen iſt, und der Körper 
ganz Erde und ganz Sonne iſt. — Die weiteren Erläuterungen dieſer 
Sätze gehören, wie von ſelbſt offenbar iſt, in eine andere Sphäre der 
Unterſuchung. 

Ein ſolcher Körper nun, der in der vollkommenen Identität mit 
dem Licht iſt (und ein folder wäre ein abſolut⸗durchſichtiger Körper), 
wäre dem Licht überall nicht mehr entgegengeſetzt. Nur inſofern der Körper 
noch immer ein Beſonderes bleibt oder dem Licht relativ — zum Theil — 
entgegengeſetzt iſt, ſyntheſirt die abſolute Identität, die hier als Schwer⸗ 
kraft der höheren Potenz eintritt, das Licht mit ihm (daß nämlich nicht 
der Körper das Licht breche, folgt aus der Newtonſchen Erfahrung, 
daß die Brechung nicht unmittelbar, ſondern in einiger Entfernung von 
der Oberfläche des Körpers geſchieht, wozu Newton eine actio in 
distans annimmt, die ich — im Newtonſchen Sinne — nicht nur 
hier, ſondern überall verwerfe ). Dieſe Syntheſe des Lichts und des 
Körpers iſt beim durchſichtigen und undurchſichtigen Körper gleicherweiſe 
der Fall, nur daß dieſer das Licht reflektirt, der durchſichtige Körper 
aber nimmt es in ſich ſelbſt auf und durchdringt ſich mit ihm. Da es 
aber keine vollkommene Durchſichtigkeit gibt, ſondern in denjenigen durch⸗ 
ſichtigen Körpern, welche das Licht am meiſten brechen, auch noch das 
größte Uebergewicht der Beſonderheit iſt, ſo wird das Licht oder die 
Identität im Licht ſelbſt mit der Beſonderheit oder Differenz ſyntheſirt 
und demnach getrübt. (Alle unſere durchſichtigen Körper ſind trübende 
Mittel). Es iſt abermals weder das Licht für ſich noch der Körper 
für ſich, ſondern es iſt das, worin beide eins ſind, was die Farbe 
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Linſen, durch die man das Licht gehen läßt, und wovon die erſte das 
Licht noch vollkommen weiß durchſcheinen läßt, kann man in einem 
dunklen Zimmer das erſt weiße Licht endlich bis zum rothen Licht 
trüben; durch eine weitere Fortſetzung würde man es bis ins Blaue 
treiben. Nach dieſem Geſetze färbt ſich der Himmel für uns blau, die 
Sonne dagegen- im Aufgehen roth. Dieſe Phänomene, in welchen 
durch das bloße Mehr oder Weniger der Trübung Farbe entſteht, ſind 
die einfachen, von denen man auszugehen hat. Von viel accidentelleren 
Bedingungen ſind alle Arten prismatiſcher Erſcheinungen abhängig. Sie 
beruhen, kann man allgemein ſagen, darauf, daß ein Doppelbild geſehen 
wird. Wir ſehen Licht und Nicht-Licht zugleich (es findet eine fubjef- 
tive Syntheſe von Licht und Nicht-Licht im Auge ſtatt). Durch die 
Wirkung der Refraktion wird daher das betrachtete Bild verrückt, aber es 
erleidet keine Veränderung, wenn es über einen andern relativ dunklen 
oder erleuchteten Raum geführt wird, ſo daß das verrückte Bild zu— 
gleich mit einem andern geſehen wird. Je nachdem nun dieſer Raum 
relativ gegen den andern hell oder dunkel iſt, erſcheint das Bild an 
den Rändern verſchiedentlich gefärbt; iſt es nämlich der hellere Raum 
auf dunklem Grund, der durch die Refraktion verrückt wird, ſo daß — 
bei abwärts gekehrtem Brechungswinkel — der dunkle Raum von oben ins 
Helle, von unten der helle ins Dunkle geführt wird, ſo erſcheinen an 
jener Stelle die warmen, an dieſer die kalten Farben. 

Die Sonne in den Newtonſchen Verſuchen mit dem in einem 
dunklen Zimmer auf das Prisma fallenden Licht ſtellt in der That dabei 
nichts anderes als einen hellen Fleck auf dunklem Grund dar ; fie wirkt 
in der ganz allgemeinen Qualität eines Bilds von eminenter Helligkeit 
auf einem durchaus dunklen Grund, dem Weltraum. Die prismatiſche 
Erſcheinung, ſofern ſie mit dem Sonnenlicht hervorgebracht wird, iſt 
alſo von den möglichen prismatiſchen Erſcheinungen nur der Eine 
Fall, der nämlich, wo auf einem dunklen Grunde ein heller Raum 
geſehen wird. 

Wichtiger iſt es für uns, die ganze ſecundäre Stelle dieſer Er⸗ 
ſcheinungen einzuſehen. 
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Die Farben bilden unter ſich ein Syſtem ebenſo wie die Töne. 
Sie ſind daher an ſich weit urſprünglicher als ſie im prismatiſchen Bild 
erſcheinen, deſſen Bedingungen zufällig und abgeleitet ſind. Daß unter 
dieſen Bedingungen keine andern als eben dieſe Farben erſcheinen, ift 
nothwendig, weil es die einzigen ſind, die überhaupt möglich ſind. Die 
Totalität oder das Syſtem der Farben hat alſo in ſich betrachtet aller- 
dings eine Art der Nothwendigkeit; es iſt nicht zufällig, aber es muß 
nur nicht gerade von den prismatiſchen Erſcheinungen abſtrahirt werden, 
noch müſſen dieſe für das urſprüngliche Phänomen gehalten werden, in 
denen ſich die Farben erzeugen. 

Der Gegenſatz, welcher ſich im prismatiſchen Bild zwiſchen den 
kalten und warmen Farben zeigt, die ſich polariſch einander entgegen- 
ſtellen, iſt allerdings ein nothwendiger Gegenſatz und zur Totalität, 
welche die Farben als geſchloſſenes Syſtem in ſich bilden, nothwendig. 
Allein dieſer Gegenſatz iſt eben deßwegen auch urſprünglicher als das 
abgeleitete und zuſammengeſetzte Phänomen des Farbenſpectrums. Die 
Polarität der Farben iſt nicht als eine fertig vorhandene, ſondern als 
eine producirte zu denken, die ſich überall entwirft, ſowie nur Licht 
und Nicht-Licht in Conflikt geſetzt werden. Das Farben-Phänomen 
iſt die aufbrechende Lichtknospe; die Identität, die in dem Lichte iſt, 
wird mit der Differenz, die durch das Nicht-Licht in ſie geſetzt iſt, 
verbunden zur Totalität. In einer viel höheren Beziehung erſcheint 
die Nothwendigkeit dieſer Polarität und der inneren Totalität der Yar- 
ben in den Forderungen, die der Geſichtsſinn macht, und die für 
die Kunſt ebenſo wichtig als für die Naturforſchung intereſſant ſind. 

Jetzt alſo zu dem Verhältniß des Geſichtsſinns. 

Die beiden Seiten, die wir in der Körperreihe und dem Licht ab- 
geſondert hera usgeworfen ſehen — reale und ideale —, find im Drga- 
nismus beiſam men und eins. Das relativ-Ideale im Licht iſt hier 
durch das Reale integrirt. Das Weſen des Organismus iſt: Licht 
mit Schwere verbunden. Der Organismus iſt ganz Form und 
ganz Stoff, ganz Thätigkeit und ganz Seyn. Daſſelbige Licht, welches 
in der allgemein en Natur die anſchauende Thätigkeit des Univerſums 
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ift, ift im Organismus dem Stoffe vermählt; es iſt nicht mehr bloß 
rein ideelle Thätigkeit, wie in der allgemeinen Natur, ſondern ideelle 
Thätigkeit, die, mit dem Stoffe verbunden, das Attribut eines Exiſti⸗ 
renden iſt. Ein und daſſelbe iſt zugleich die reelle und ideelle. Jedes 
von außen Einwirkende macht an den Organismus die Forderung einer 
beſtimmten Dimenſion, ſo auch das Licht. Und wenn Senſibilität 
überhaupt = dritter, das Sehen aber wieder die Blüthe der Senſi⸗ 
bilität iſt, ſo iſt die Forderung des Lichts an den Organismus Produkt 
der dritten organiſchen Dimenſion, vollkommene Indifferenz des Lichts 
und der Materie. Aber was iſt denn Sehen auch anders? 

Das ideelle Princip für ſich wäre reines Denken, das reelle reines 
Seyn. Allein das von außen ſollicitirte Indifferenzvermögen des Or— 
ganismus ſetzt Denken und Seyn immer wieder gleich. Denken fyn- 
theſirt mit Seyn aber iſt anſchauen. Das Anſchauende iſt die Iden⸗ 
tität ſelbſt, welche hier in der reflektirten Welt wieder die Indifferenz 
des Idealen und Realen darſtellt. Es iſt das Weſen, die Subſtanz 
des Organismus — aber eben deßwegen zugleich das abfolut-, nicht 
das bloß relativ⸗Ideale (wie im Licht) — das Producirende, Anſchauende. 
Es iſt das fühlende, hörende, ſehende Princip auch im Thier. Es iſt 
das abſolute Licht. Die allgemeine Bedingung der Anſchauung 
dieſes Lichts iſt die Indifferenz des Ar und A = B. Nach der verſchie⸗ 
denen Art, wie, oder den Bedingungen, unter welchen beide gleichge⸗ 
ſetzt werden, iſt es z. B. hörendes, ſehendes oder fühlendes Princip. 
Jedes Sinnesorgan drückt für ſich eine ſolche Indifferenz des Ideellen 
und Reellen, des Lichts und der Schwere aus; in jeder ſolchen In— 
differenz wird das Weſen, das An-ſich des Organismus produktiv, 
anſchauend. Auch phyſiſch genommen ſchaut das organiſche Weſen nicht 
den Gegenſtand außer ſich an, es ſchaut nur die in ihm geſetzte In⸗ 
differenz des Ideellen und Reellen an. Dieſe tritt ihm an die Stelle 
des Gegenſtandes. Kraft der präſtabilirten Harmonie zwiſchen der all⸗ 
gemeinen und der organiſchen Natur iſt in den Anſchauungen der letz⸗ 
teren daſſelbe Syſtem, welches in den entſprechenden Formen der Außen⸗ 
welt iſt. Die Harmonie des Dreiklangs iſt etwas Objektives und doch 
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zugleich durch den Gehörſinn Gefordertes. Daſſelbe ift der Fall mit 
dem Geſichtsſinn, deſſen Forderungen das tiefſte Studium des Künſtlers 
ſeyn müſſen, der auf dieſes zarteſte aller Organe wirken will. Das 
Auge fordert in allem, was ihm als wohlgefällig dargeboten werden 
ſoll, die Harmonie der Farben nach derſelben Nothwendigkeit und den— 
ſelben Geſetzen, nach welchen ſie in der äußeren Erſcheinung producirt 
wird. Die höchſte Luſt des Auges iſt, indem es aus der ermüdenden 
Identität geſetzt wird, in der höchſten Differenz doch wieder durch die 
Totalität in ein vollkommenes Gleichgewicht geſetzt zu werden. Deß⸗ 
wegen fordert das Auge im Allgemeinen in jedem Gemälde Totalität 
der Farben, und es bedarf nur geringes Studium und Aufmerkſamkeit, 
um zu finden, welch ein vollkommenes Gefühl dieſer Forderung die 
größten Meiſter geleitet hat. Sehr häufig findet man dieſe Forderung 
in großen Compoſitionen nicht bloß inſofern befriedigt, als die Totalität 
der Farben zu denſelben nothwendig war; nicht ſelten findet man 
die Forderung einer Farbe, für welche in dem Hauptgegenſtand kein 
Grund lag, durch einen Nebengegenſtand befriedigt, z. B. die Forderung 
des Gelb oder irgend einer andern Farbe durch Früchte, Blumen u. ſ. w., 
die in dem Gemälde angebracht ſind. 

Aber auch da, wo das Auge von der Forderung der vollkommenen 
Totalität abſteht, macht es doch immer die Forderung der entſprechenden 
Farben geltend. Dieß iſt vorzüglich deutlich in der Erſcheinung der 
ſogenannten phyſiologiſchen Farben. Das Auge z. B., welches durch den 
Reiz des Rothen ermüdet iſt, producirt, nachdem dieſer Reiz entfernt iſt, 
von freien Stücken die grüne Farbe, oder beſtimmter von Blau und Gelb 
als Farben das, was denſelben am unmittelbarſten entgegengeſetzt 
iſt, die Indifferenz. In dem Farbenbild ſchließen ſich Grün und 
Purpur aus. Eben weil beide ſich ausſchließen, fordert ſie das Auge. 
Ermüdet durch das Grün fordert das Auge Purpur oder die entſprechende 
Totalität von Violett und Roth. Durch Purpur das vollkommenſte Grün. 
So auch in der Kunſt. Die Verbindung von Purpur und Grün z. B. in 
Gewändern bringt die höchſte Pracht hervor. — Ich ſtelle nun einen 
weiteren Satz auf, dem ich nur noch folgendes Allgemeine voranſchicke. 
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Unmittelbar aus der Idee des Lichts folgt, daß es als die be- 
ſondere Einheit nur unter der Bedingung eines Gegenſatzes erſcheinen 
könne. Es iſt die im Realen durchbrechende ideale Einheit. Soll es 
als dieſe erſcheinen, ſo muß es als Zurückbildung der Differenz in 
die Identität erſcheinen, aber nicht als abſolute (denn in der Abſo⸗ 
lutheit wird die Einheit nicht als die beſondere unterſchieden), demnach 
bloß in relativer Identität. — Nun iſt aber das Beſondere oder die 
Differenz für ſich nichts als die Negation des Allgemeinen oder der 
Identität. Nur inwiefern ſich das Allgemeine, die Identität ſelbſt in 
das Beſondere verwandelt, iſt es reell (deßwegen die Einformung der 
Einheit in die Vielheit die reale Einheit iſt). Wenn alſo in der 
idealen Einheit oder in der Zurückbildung des Beſonderen ins Abſolute 
das Beſondere noch als ſolches unterſchieden werden ſoll, kann es nur 
als Negation unterſchieden werden. Demnach wird ſich das Allge— 
meine und Beſondere in der Erſcheinung der idealen Einheit nur als 
Realität und Privation, alſo, weil das Allgemeine Licht iſt, nur als 
Licht und Nicht-Licht verhalten können, oder die Beſonderheit wird in 
dem Allgemeinen nur als Privation oder Begrenzung der Realität dar- 
geſtellt werden können. 

§. 85. Die Kunſtform, welche die ideale Einheit in 
ihrer Unterſcheidbarkeit zum Symbol nimmt, iſt die Ma— 
lerei. — Folgt unmittelbar aus den vorhergehenden Sätzen. Denn 
die ideale Einheit in ihrer Relativität erſcheint innerhalb der Natur 
durch den Gegenſatz des Lichts und Nicht-Lichts. Aber eben deſſelben 
bedient ſich die Malerei zum Mittel ihrer Darſtellung. 

Anmerkung. Die ferneren Beſtimmungen der Malerei folgen 
von ſelbſt aus dem erſten Begriff. 

§. 86. Die nothwendige Form der Malerei iſt die auf- 
gehobene Succeſſion. — Dieſer Satz fließt unmittelbar aus dem 
ſchon in §. 77 bewieſenen Begriff der Zeit. Die Einbildung der Ein⸗ 
heit in die Vielheit iſt Zeit. Da nun Malerei vielmehr auf der ent⸗ 
gegengeſetzten Einheit, der Einbildung der Vielheit in die Einheit beruht, 
fo iſt die nothwendige Form derſelben die aufgehobene Succeffion, 
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Die Malerei, welche die Zeit aufhebt, bedarf doch des Raumes, 
und zwar ſo, daß ſie genöthigt iſt den Raum zu dem Gegenſtand 
hinzuzufügen. Der Maler kann kein Blume, keine Geſtalt, überhaupt 
nichts darſtellen, ohne im Gemälde ſelbſt zugleich den Raum darzu— 
ſtellen, in welchem ſich der Gegenſtand befindet. Die Produkte der 
Malerei können alſo noch nicht als Univerſa den Raum in ſich ſelbſt 
und keinen außer ſich haben. Wir werden in der Folge noch hierauf 
zurückkommen und zeigen, wie die Malerei ſich dadurch am meiſten 
der höchſten Kunſtform annähert, daß fie den Raum als ein Noth- 
wendiges behandelt und ihn mit den Gegenſtänden ihrer Darſtellung 
gleichſam verwachſen darſtellt. In dem vollkommenen Gemälde muß 
auch der Raum für ſich, ganz unabhängig von dem inneren oder qua- 
litativen Verhältniß des Gemäldes, eine Bedeutung haben. 

Es gibt noch eine andere Art ſich dieſes Verhältniß deutlich zu 
machen. Nach dem Bisherigen ſind die beiden Künſte der Muſik und 
Malerei den beiden Wiſſenſchaften der Arithmetik und Geometrie zu ver- 
gleichen. Die geometriſche Figur bedarf des Raumes außer ihr, 
weil ſie auf das Reale Verzicht thut, nur das Ideale im Raum 
darſtellt. Der Körper, welcher eine reale Ausdehnung hat, hat ſeinen 
Raum in ſich ſelbſt, und iſt unabhängig von einem Raum außer ihm 
zu begreifen. Die Malerei, die vom Realen nur das Ideale darſtellt, 
keine wirklich körperlichen Geſtalten, ſondern nur die Schemata dieſer 
Geſtalten, bedarf nothwendig des Raumes außer ihr, wie die geome- 
triſche Figur nur durch Begrenzung eines gegebenen Raumes möglich iſt. 

Folgeſatz 1. Die Malerei iſt als Kunſt urſprünglich der Fläche 
untergeordnet. Sie ſtellt nur Flächen dar, und kann nur innerhalb 
dieſer Begrenzung den Schein des Körperlichen hervorbringen. 

Folgeſatz 2. Die Malerei iſt die erſte Kunſtform, welche 
Geſtalten darſtellt. — Die Malerei ſtellt überhaupt das Beſondere 
im Allgemeinen oder in der Identität dar. Nun kann ſich aber das 
Beſondere vom Allgemeinen überhaupt nur durch Begrenzung oder Ne— 
gation unterſcheiden. Aber eben Begrenzung der Identität iſt, was 
wir Umriß, Geſtalt nennen (Muſik geſtaltlos). 
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Folgeſatz 3. Die Malerei hat außer den Gegenſtänden noch 
den Raum als ſolchen darzuſtellen. 

Folgeſatz 4. Wie die Muſik im Ganzen der Reflexion, iſt die 
Malerei der Subſumtion untergeordnet. Es wird in der Philoſophie 
bewieſen, daß das, was an dem Körper Umriß und Geſtalt beſtimmt, 
eben dasjenige iſt, wodurch er der Subſumtion eignet. Bloß durch 
ſeine Begrenzung hebt er ſich als Beſonderes ab, und iſt als ſolches 
der Aufnahme unter das Allgemeine fähig. Man hat ſchon längſt be= 
merkt, daß die Malerei vorzugsweiſe eine Kunſt des Geſchmacks und 
des Urtheils ſey. Nothwendig: weil fie am meiſten von der Realität 
ſich entfernt und ganz ideal iſt. Das Reale iſt nur Gegenſtand der 
Reflexion oder der Anſchauung. Das Reale aber im Idealen zu 
ſchauen, iſt Gegenſtand des Urtheils. 

Folgeſatz 5. Die Malerei iſt im Ganzen eine qualitative Kunſt, 
wie die Muſik im Ganzen eine quantitative. Denn jene beruht auf 
den rein qualitativen Gegenſätzen der Realität und Negation. 

§. 87. In der Malerei wiederholen ſich alle Formen 
der Einheit, die reale, ideale und die Indifferenz beider. 
— Folgt aus dem allgemeinen Princip, daß jede beſondere Kunſtform 
wieder die ganze Kunſt. 

Zuſatz. Die beſonderen Formen der Einheit, ſofern ſie in der 
Malerei zurückkehren, ſind: Zeichnung, Helldunkel und Colorit. 
— Dieſe drei Formen ſind alſo gleichſam die allgemeinen Kategorien 
der Malerei. Ich werde die Bedeutung jeder dieſer beſonderen Formen 
für ſich und ihre Vereinigung und Zuſammenwirkung zum Ganzen an- 
geben. — Ich erinnere auch hier, daß ich nicht in der techniſchen Be— 
ziehung davon handle, ſondern die abſolute Bedeutung einer jeden an⸗ 
geben werde. 

Die Zeichnung iſt innerhalb der Malerei als der idealen Kunſt 
die reale Form, die erſte Einfaſſung der Identität in die Beſonderheit. 
Dieſe Beſonderheit als Differenz wieder in die Identität zu verfchmel- 
zen und als Differenz aufzuheben, iſt die eigentliche Kunſt des Hell- 
dunkels, welche demnach die Malerei in der Malerei iſt. Allein da 
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alle Kunſtformen als ſolche nur beſondere find, und ihr Beſtreben ſeyn 
muß, in der beſonderen Form abſolute Kunſt zu ſeyn, ſo iſt leicht ein— 
zuſehen, daß die Malerei, wenn ſie auch als beſondere Form alle For— 
derungen erfüllte, ohne denen der allgemeinen Kunſt zu genügen, durch— 
aus mangelhaft ſeyn würde. Die bildende Kunſt überhaupt iſt im 
Ganzen der realen Einheit untergeordnet; die reale Form iſt alſo die 
erſte Forderung an bildende Kunſt, wie z. B. der Rhythmus an die 
Muſik. Die Zeichnung iſt der Rhythmus der Malerei. Die Wider— 
ſprüche der Kunſtkenner oder Kunſtrichter über die größere Wichtigkeit 
der Zeichnung oder des Kolorits beruhen auf einem nicht geringeren 
Mißverſtand, als etwa in Anſehung der Muſik, ob Rhythmus oder 
Melodie wichtiger. Man ſagt: es gibt Gemälde, die, obgleich der 
Zeichnung nach nur mittelmäßig, dennoch wegen ihrer Vortrefflichkeit 
von Seiten des Colorits unter die Meiſterwerke geſetzt werden. Es 
kann nicht zweifelhaft ſeyn, wenn es wirklich ſolche Gemälde gibt, wor— 
auf ſich ein ſolches Kennerurtheil gründe. Ganz gewiß nicht auf die 
eigentliche Bewunderung der Kunſt, ſondern auf den angenehmen ſinn— 
lichen Effekt, den ein gut colorirtes Gemälde auch ohne allen Werth 
der Zeichnung machen kann. Die Richtung der Kunſt geht aber überall 
nicht auf das Sinnliche, ſondern auf eine über alle Sinnlichkeit 
erhabene Schönheit. Der Ausdruck des abſoluten Erkennens an 
den Dingen iſt die Form; bloß durch dieſe erheben ſie ſich in das 
Reich des Lichts. Die Form iſt demnach das Erſte an den Dingen, 
wodurch ſie auch der Kunſt eignen. Die Farbe iſt nur das, wodurch 
auch das Stoffartige der Dinge zur Form wird; ſie iſt nur die höhere 
Potenz der Form. Alle Form aber hängt von der Zeichnung ab. Nur 
durch die Zeichnung alſo iſt die Malerei überhaupt Kunſt, ſo wie ſie 
nur durch die Farbe Malerei iſt. Die Malerei als ſolche nimmt die 
rein⸗ideale Seite der Dinge auf, aber ihr Hauptzweck iſt keineswegs 
jene grobe Täuſchung, die man gewöhnlich dafür angibt, uns den ge- 
malten Gegenſtand für einen wirklich vorhandenen anſehen zu machen. 
Dieſe Täuſchung in ihrer Vollkommenheit wäre ohne die hinzukommende 
Wahrheit der Farben und das daraus entſpringende Leben nicht zu 
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erreichen, und wenn wir fie forderten, würden wir eher beträchtliche 
Fehler der Zeichnung als des Colorits überſehen. Allein die Kunſt 
überhaupt und auch die Malerei iſt ſo weit entfernt auf Täuſchung 
auszugehen, daß ſie vielmehr gerade in ihren höchſten Wirkungen den 
Schein der Wirklichkeit, in dem dabei angenommenen Sinn des Worts, 
vernichten muß. Jeden, der die idealiſchen Bildungen der griechiſchen 
Künſtler betrachtet, muß ihre Gegenwart unmittelbar mit dem Eindruck 
der Nicht-Wirklichkeit überfallen, er muß erkennen, daß hier etwas 
dargeſtellt ſey, das über alle Wirklichkeit erhaben, obgleich in dieſer 
Erhabenheit durch die Kunſt wirklich gemacht iſt. Wer zum Kunſt⸗ 
genuß der Täuſchung bedarf und ſich, um zu genießen, den Gedanken 
entfernen muß, daß er ein Kunſtwerk vor ſich habe, iſt zuverläſſig 
überhaupt nicht deſſen fähig, und höchſtens mag er ſich an den derbſten 
Produktionen der niederländiſchen Malerei ergötzen, durch welche freilich 
weder eine höhere Befriedigung gewährt noch eine höhere Forderung 
aufgeregt wird, als die auch in den Sinnen gefunden werden kann. 
Es iſt eine von franzöſiſchen Kunſtrichtern aufgebrachte Trivialität, zu 
ſagen, daß Raphael z. B. in der Zeichnung überlegen, dagegen im 
Colorit nur mittelmäßig, Correggio dagegen in dem Verhältniß, in 
welchem er in dem Colorit überlegen, in der Zeichnung untergeordnet 
ſey. Dieſer Satz iſt geradezu falſch. Raphael hat in vielen ſeiner 
Werke ſo vortrefflich als Correggio colorirt, Correggio in bei weitem den 
meiſten ſo vortrefflich wie Raphael gezeichnet. Gerade bei Correggio, den 
einige Kunſtrichter in Anſehung der Zeichnung unterordnen, zeigt ſich, wie 
tief und verborgen dieſe Seite der Kunſt iſt, da jener Künſtler durch die 
Magie des Helldunkels und Colorits ſie dem gemeinen Auge wieder zu ent⸗ 
ziehen wußte. Ohne die tiefere Grundlage ſeiner vortrefflichen Zeichnung 
würde auch die größte Schönheit der Farben den Kenner nicht entzücken. 

Ich gebe die Hauptforderungen, die an die Zeichnung gemacht 
werden müſſen, kurz an. 

Die erſte Forderung iſt die Beobachtung der Perſpektive. — 
Erklärung des Begriffs der Perſpektive. — Gegenſatz der Linienper⸗ 
ſpektive und der Luftperſpektive. 
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Es ift vorzüglich wichtig, daß ich mich über die Grenzen erkläre, 
innerhalb welchen die Beobachtung der Perſpektive nothwendig iſt, 
und außerhalb deren ſie eine freie Kunſt oder ſelbſt Zweck wird. 

Wie überall finden wir auch hier wieder einen Gegenſatz der an— 
tiken und modernen Kunſt, daß nämlich jene durchaus auf das Noth- 
wendige, Strenge, Weſentliche ging, dieſe das Zufällige ausbildete 
und ihm eine unabhängige Exiſtenz gab. Es iſt viel über die Frage 
geſtritten worden, ob die Alten die Linienperſpektive gekannt haben oder 
nicht. Wir würden uns ohne Zweifel ganz gleich irren, wenn wir den 
Alten die Kenntniß und Beobachtung der Perſpektive ſoweit abſprechen 
wollten, als fie zur Richtigkeit gehört, und wenn wir auf der an- 
dern Seite annehmen wollten, daß ſie die Perſpektive, wie die Neueren, 
zur Täuſchung benutzt haben. Den Alten die Perſpektive abſprechen, 
auch inſoweit ſie zur allgemeinen Richtigkeit ohne Illuſion gehört, 
hieße, ihnen in der Malerei die größten Unſchicklichkeiten zutrauen, oder 
behaupten, daß ſie Ungeheuer von Geſtalten gemacht haben. Z. B. 
wenn wir einen Menſchen mit ausgeſtreckten Armen von der Seite, 
aber in der Nähe ſehen, fo daß Eine Hand vom Auge entfernter iſt 
als die andere, ſo iſt es perſpektiviſch nothwendig, daß die entferntere 
kleiner ins Auge falle. Weil wir aber einmal wiſſen, daß in der 
Natur eine Hand ſo groß iſt wie die andere, ſo finden wir auch in 
der Anſchauung beide gleich groß. Wollte nun der Maler dieſem zu⸗ 
folge, ohne auf die perſpektiviſche Verkürzung Rückſicht zu nehmen, 
beide Hände wirklich gleich groß machen, ſo würde er eben dadurch 
eine Unrichtigkeit begehen, denn ein geübtes Auge wird nun erſt die 
näher liegende Hand kleiner als die entferntere ſehen. Solche Mon— 
ſtruoſitäten, die aus der Vernachläſſigung der Perſpektive im Noth- 
wendigen entſtänden, den Alten Schuld zu geben, wäre eine vollkom— 
mene Abſurdität. Dagegen aber vermochten die Alten niemals die 
Illuſion zum Zweck zu machen, und deßwegen etwas, das bloß als 
Mittel der Richtigkeit Werth hat, als eine ſelbſtändige Kunſt auszu— 
bilden, wie es die Neueren mit der Perſpektive gemacht haben. 

Die Perſpektive dient dazu, alles Harte, Einförmige zu vermeiden, 
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indem der, welcher fie innehat, mit leichter Mühe z. B. ein Quadrat 
als Trapezium, einen Cirkel als Ellipſe erſcheinen laſſen kann. Ueber⸗ 
haupt hilft ſie, von den Gegenſtänden gerade die ſchönſten Theile und 
die größten Maſſen zu zeigen, das Mindergefällige oder das Kleinliche 
zu verbergen. Dieſer freie Gebrauch muß übrigens nie ſoweit ausge— 
dehnt werden, daß durch die Perſpektive allein das Angenehme geſucht, 
und die Strenge der Nothwendigkeit, das, worin ſich die tiefſte Kunſt 
der Zeichnung äußern müßte, umgangen wird. 

Da die Zeichnung und Malerei zunächſt auf Darſtellung der For⸗ 
men geht, und die Bedingung des Schönen, obgleich allerdings nicht 
die Vollendung des Schönen ſelbſt, die Wohlgefälligkeit iſt, ſo muß 
dieſe in der Zeichnung ſo weit geſucht werden, als ſie den höheren For— 
derungen der Wahrheit und Richtigkeit keinen Eintrag thut. Der vor— 
züglich, ja der faſt einzig würdige Gegenſtand der bildenden Kunſt iſt 
die menſchliche Geſtalt. Wie der Organismus innerlich und ſeinem 
Weſen nach die ſich aus ſich ſelbſt erzeugende und in ſich zurückkehrende 
Succeſſion iſt, ſo drückt er dieſe Form auch äußerlich aus durch die 
Herrſchaft der elliptiſchen, paraboliſchen und anderer Formen, welche 
am meiſten die Differenz in der Identität ausdrücken. In der Zeich⸗ 
nung wird gefordert, daß die einförmigen, ſich immer wiederholenden 
Formen ſelbſt bei geringeren Gegenſtänden vermieden werden, als ob 
der Künſtler auch hier das Symbol der organiſchen Geſtalt vor ſich 
haben müßte. Sich ſelbſt beſtändig wiederholende Formen ſind die 
viereckigten, weil ſie aus vier Linien beſtehen, von welchen immer zwei 
und zwei einander parallel ſind, aber nicht minder die vollkommen 
runden, weil ſie von allen Seiten betrachtet immer die nämlichen 
ſind. Das Oval und die Ellipſen drücken in der Identität noch Diffe⸗ 
renz und Mannichfaltigkeit aus. Unter den regelmäßigen Figuren iſt 
aus gleichem Grunde das Dreieck noch die am wenigſten mißfällige, 
weil die Winkel der Anzahl nach ungleich ſind, und die Linien keine 
Parallele bilden. Eine Forderung der Zeichnung iſt alſo, ſoviel möglich 
jede Wiederholung von Formen, jede Parallele, Winkel von gleichen 
Graden, vorzüglich aber rechte Winkel zu vermeiden, weil in dieſen 
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gar keine Mannichfaltigkeit möglich ift. Gerade Linien müſſen fo viel 
möglich in wellenförmige verwandelt werden, und zwar ſo, daß im 
Ganzen der Geftalt ein möglichſt vollkommenes und verhältnißmäßiges 
Gleichgewicht des Concaven und Convexen, des Ein- und Ausbiegens 
beobachtet werde. Bloß mit dieſem einfachen Mittel reicht man aus, 
den Gliedmaßen größere oder geringere Leichtigkeit zu geben, da das 
Uebergewicht des Ausgebogenen Schwere, des Eingebogenen Leichtigkeit 
andeutet. 

Dieſe Grundſätze, welche ſich alle auf die ſymboliſche Bedeutung 
der Formen ſelbſt ſtützen, find aber keineswegs jo zu verſtehen, wie 
es von den ſogenannten eleganten Malern geſchieht, die durch das Be— 
ſtreben, ſo viel möglich das Eckige, Winklichte zu vermeiden, in den 
Fehler der Nullität und der gänzlichen Flachheit fallen. So iſt es 
zwar gegründet, daß man bei Figuren, deren Beftimmung ift reizend 
zu erſcheinen, die Verkürzungen meiden muß, weil hier die Muskeln 
vielfach unterbrochen werden, indem die erhabenen Formen die einge— 
bogenen verbergen. In dieſem Fall bildet ſich durch eine Art Abſchnitt 
nothwendig ein Winkel. Ueberall alſo, wo der Charakter hart, der 
Ausdruck ſtark ſeyn ſoll, müſſen dieſe Formen nicht geſcheut werden, 
indem ſonſt die Sklaverei gegen das Angenehme den wahrhaft großen 
Styl verdrängt, der auf eine viel höhere Wahrheit geht als diejenige, 
die durch Sinnen ſchmeichelt. Alle Regeln, welche die Theoretiker über 
die Formen geben, haben bloß Werth, ſofern dieſe Formen in der 
abſoluten Beziehung, nämlich in ihrer ſymboliſchen Qualität, gedacht 
werden. Es iſt nicht zu leugnen, daß die gerade Linie auch für das 
Auge das Symbol der Härte, der Starrheit der Ausdehnung iſt, die 
krumme der Biegſamkeit, die elliptiſche, horizontal geſtellt, der Zart⸗ 
heit und Flüchtigkeit, die Wellenlinie des Lebens u. ſ. w. 

Ich komme zu der Hauptforderung, welche an die Zeichnung ge— 
macht werden muß, die Wahrheit, welche hier freilich nicht viel 
ſagen wollte, wenn man darunter nur die Wahrheit verſtünde, inwie— 
fern ſie durch getreue Nachahmung der Natur erreicht werden kann. 
Der Künſtler, welcher ſie im wahren Sinn erreichen will, muß ſie 
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noch viel tiefer ſuchen, als fie die Natur ſelbſt angedeutet hat, und 
als die bloße Oberfläche der Geſtalten zeigt. Er ſoll das Innere der 
Natur enthüllen, und alſo vorzüglich in Anſehung des würdigſten Ge⸗ 
genſtandes, der menſchlichen Geſtalt, nicht bloß mit der gewöhnlichen 
Erſcheinung ſich begnügen, ſondern die tiefer verborgene Wahrheit an 
die Oberfläche bringen. Er muß daher in den tiefſten Zuſammenhang, 
das Spiel und die Schwingungen der Sehnen und Muskeln eindringen, 
und die menſchliche Geſtalt überhaupt nicht zeigen, wie ſie erſcheint, 
ſondern wie ſie in dem Entwurf und der Idee der Natur iſt, welche 
keine wirkliche Geſtalt vollkommen ausdrückt. Zu der Wahrheit der 
Geſtalt gehört auch die Beobachtung des Verhältniſſes der einzelnen 
Theile oder die Proportion, welche der Künſtler wiederum nicht nach 
den zufälligen Erſcheinungen der Wahrheit in der Wirklichkeit, ſondern 
frei und dem Urbild ſeiner Anſchauung gemäß hervorzubringen hat. 
Wir bemerken in der Natur überall Conſequenz in Bildung der Theile, 
z. B. mit ſolchem Geſicht auch ſolche Füße und Hände übereinſtim⸗ 
mend. Da die menſchliche Geſtalt zuſammengeſetzt iſt, und die ſymbo⸗ 
liſche Bedeutung, die das Ganze derſelben hat, auf die einzelnen Theile 
vertheilt iſt, fo beſteht die Hauptſache der Proportion darin, das ge⸗ 
hörige Gleichgewicht der Theile fo zu beobachten, daß jeder im Be⸗ 
ſonderen die Bedeutuug des Ganzen ſoweit ausdrückt, als ihm zu⸗ 
kommt. Hierbei kann der berühmte Torſo des Herkules zum Beiſpiel 
dienen. „Ich ſehe,“ ſagt Winkelmann“, „in den mächtigen Umriſſen 
dieſes Leibes die unüberwundene Kraft des Beſiegers der gewaltigen 
Rieſen, die ſich gegen die Götter empörten, und von ihm in den 
phlegräiſchen Feldern erlegt wurden, und zu gleicher Zeit ſtellen mir 
die ſanften Züge dieſer Umriſſe, die das Gebäude des Leibes leicht und 
gelenkſam machen, die geſchwinden Wendungen deſſelben in dem Kampfe 
mit dem Achelous vor, der mit allen vielförmigen Verwandlungen 
feinen Händen nicht entgehen konnte. In jedem Theile des Kör⸗— 
pers offenbaret ſich, wie in einem Gemälde, der ganze Held 
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in einer beſonderen That, und man fiehet, fo wie die richtigen 
Abſichten in dem vernünftigen Baue eines Pallaſtes, hier den Gebrauch, 
zu welchem, und zu welcher That ein jeder Theil gedient hat.“ Win— 
kelmann ſpricht in dieſer Stelle das höchſte Geheimniß der zeichnenden 
Künſte aus. Es iſt das: erſtens das Ganze der Darſtellung ſym⸗ 
boliſch, alſo nicht als den Gegenſtand eines Moments empiriſch, fon- 
dern in der Ganzheit ſeines Daſeyns zu faſſen, und ſo die einzelnen 
Theile des Leibs wieder als Repräſentanten der einzelnen Momente 
dieſes Daſeyns zu gebrauchen. Wie das Leben eines Menſchen in der 
Idee eines iſt und alle ſeine Thaten und Handlungen zumal ange— 
ſchaut werden, ſo ſoll das Gemälde, welches den Gegenſtand, indem 
es ihn aus der Zeit heraus nimmt, in ſeiner Abſolutheit darzuſtellen 
hat, das Unendliche ſeines Begriffs und ſeiner Bedeutung ganz durch 
die Endlichkeit erſchöpfen, und im Theil das Ganze, wie alle Theile 
wieder in der Einheit des Ganzen darſtellen. 

Die letzte und höchſte Forderung an die Zeichnung iſt endlich, daß 
ſie nur das Schöne, das Nothwendige, das Weſentliche auffaſſe, das 
Zufällige und Ueberflüſſige aber vermeide. Die größte Kraft alſo wird 
ſie in der menſchlichen Figur in die weſentlichen Theile legen; ſie wird 
die Knochen ſich mehr zeigen laſſen als die kleinen Falten des Fleiſches, 
die Sehnen der Muskeln mehr als das Fleiſch, die wirkenden Mus— 
keln mehr als diejenigen, welche in Ruhe ſind. Außer denjenigen 
Dingen, welche die Schönheit unmittelbar vernichten, wie das an ſich 
Widrige, gibt es Dinge, die, ohne an ſich häßlich zu ſeyn, die Schön— 
heit verderben, und das Vorzüglichſte unter dieſen iſt Darſtellung des 
Ueberflüſſigen, namentlich in dem, was ganz accidentell, z. B. der Um— 
gebung, die mit einer Handlung zugleich vorgeſtellt werden ſoll. Z. B. 
in einem hiſtoriſchen Gemälde darf die Architektur u. ſ. w. nicht ſo fleißig 
als die Hauptfiguren ausgeführt ſeyn, indem es nothwendig iſt, daß 
die Betrachtung von dem Weſentlichen dadurch abgelenkt wird. In 
näherer Beziehung mit dem Gegenſtand ſteht die Bekleidung, die durch— 
aus nur in der Identität mit dem Weſentlichen iſt, nämlich der Ge— 
ſtalt, die ſie bald zu verhüllen, bald durchſcheinen zu laſſen, bald zu 
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heben, beftimmt ift; wenn aber die Kleidung etwa zum Zweck gemacht 
wird, ſo kann man in denſelben Fall kommen, wie jener Maler, der 
von dem Apelles, den er um ſein Urtheil wegen eines Gemäldes der 
Helena, das er verfertigt, gefragt hatte, zur Antwort bekam: Weil 
du ſie nicht ſchön zu machen wußteſt, haſt du ſie wenigſtens reich 
machen wollen. Noch näher an das Weſentliche ſich anſchließend, aber 
inſofern nur noch ſtörender für Darſtellung deſſelben, iſt die Beobach⸗ 
tung der Kleinigkeiten der Geſtalt, der Haut, der Haare u. ſ. w. Von 
dieſer Art find vorzüglich die Arbeiten einiger niederländiſcher Meiſter. 
Sie ſind wie für den Geruch gearbeitet, denn man muß, um das⸗ 
jenige, wodurch ſie gefallen wollen, zu erkennen, ſie dem Geſichte ſo 
nahe bringen als Blumen. Ihre Sorgfalt ging auf ſtrenge Nach- 
ahmung des Allerkleinſten, fie ſcheuten ſich das geringſte Häärchen an⸗ 
ders zu legen, als man es fand, um dem ſchärfſten Auge, ja wenn 
es möglich geweſen wäre, ſelbſt den Vergrößerungsgläſern das Unmerk— 
lichſte in der Natur, alle Poren der Haut, alle Nuancen der Bart- 
haare vorzulegen. Eine ſolche Kunſtfertigkeit könnte etwa zu Inſekten⸗ 
malerei zuträglich und dem Phyſiker oder Naturbeſchreiber erwünſcht ſeyn. 
In dem Verhältniß, wie in der Zeichnung von dem Zufälligen 
abgeſehen und nur das Weſentliche dargeſtellt wird, nähert ſie ſich dem 
Idealiſchen; denn die Idee iſt die Nothwendigkeit und Abſolutheit eines 
Dings. Man kann allgemein ſagen, daß mit der Entfernung deſſen, 
was nicht zum Weſen gehört, von ſelbſt die Schönheit hervortrete, da 
die Schönheit das ſchlechthin Erſte, die Subſtanz und das Weſen der 
Dinge iſt, deſſen Erſcheinung nur durch die empiriſchen Bedingungen 
geſtört iſt. Die bildende Kunſt hat aber überall den Gegenſtand nicht 
in ſeiner empiriſchen, ſondern in ſeiner abſoluten Wahrheit, befreit von 
den Bedingungen der Zeit, in feinem An⸗-ſich darzuſtellen. 
Gewöhnlich wird zu der Zeichnung auch noch der Ausdruck und 
die Compoſition gerechnet. Ausdruck iſt überhaupt Darſtellung des 
Inneren durch das Aeußere. Allein man ſieht deutlich, daß dieſe zwei 
Seiten hat, die der Invention und die der Ausführung; bloß die letzte 
gehört der Zeichnung an. Wenn die Frage iſt, welche Art des 


(V 528) 179 


Ausdrucks in den Gegenſtand gelegt werden foll, fo kann dieß nur in der 
höheren Unterſuchung über das Poetiſche der Malerei beantwortet wer— 
den — eine Unterſuchung, die hier noch nicht angeſtellt werden kann, 
da bloß von den techniſchen Bedingungen der Kunſt (ſoweit dieſe von 
abſoluter Bedeutung) die Rede iſt. 

Was die Compoſition betrifft, fo verſteht man darunter ent- 
weder die poetiſche Zuſammenſetzung des Gemäldes, von der hier auch 
nicht die Rede ſeyn kann, oder die techniſche. In dieſem Fall wird 
das Hauptbeſtreben der Zeichnung ſeyn müſſen, dem Raum in dem 
Gemälde an und für ſich eine Bedeutung zu geben, und 
ihn zur Wohlgefälligkeit, Anmuth und Schönheit des Ganzen zu ge— 
brauchen. In dieſer Beziehung würden die zwei Hauptbeſtandtheile 
der Kunſt eines Gemäldes die Symmetrie und die Gruppirung ſeyn. 
Symmetrie bezieht ſich vorzüglich auf die zwei Hälften eines Ge— 
mäldes. Die Identität iſt das Herrſchende der Malerei. Es hebt die 
Identität auf, wenn z. B. die eine Seite des Gemäldes mit Figuren 
angefüllt, die andere dagegen verhältnißmäßig leer gelaſſen iſt; es iſt 
ein geſtörtes Gleichgewicht der Symmetrie. Dieſe Art von Gleichge— 
wicht ohne wirklichen Gegenſatz iſt eine bleibende Norm aller Hervor— 
bringungen der Natur. Aller Gegenſatz iſt im Individuum vertilgt; 
es findet keine wahre Polarität mehr ſtatt, aber Gleichgewicht, z. B. 
in der Doppelheit der vorzüglichſten Gliedmaßen. Wo aber zwei Seiten 
ſind, iſt auch eine Mitte, und die Mitte des Gemäldes iſt der Punkt 
derſelben, in welchen nothwendig das Weſentliche deſſelben fällt. Es 
iſt aber ſchon bemerkt worden, daß die bildende Kunſt, vorzüglich in— 
wiefern ſie das Lebendige darſtellt, ebenſo wie die Natur, in den orga— 
niſchen Hervorbringungen das geometriſch Regelmäßige meidet. Dieß 
tritt erſt ein, wo ſie über die Grenzen des Organiſchen hinaus iſt. 
Aus dieſem Grunde iſt die Regel keineswegs, daß die Hauptfigur in 
die wahre Mitte des Gemäldes — den Durchſchnittspunkt der beiden 
Diagonalen — falle, ſondern vielmehr, daß ſie etwas weniges nach 
der einen oder andern Seite falle. Die Symmetrie iſt eben deßwegen 
auch nicht in der vollkommenen geometriſchen Gleichheit der beiden 
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Hälften, ſondern mehr in einem relativen und inneren Gleichgewicht 
beider zu ſuchen. 

Die Gruppirung iſt ſchon eine höhere Syntheſe. Die Vereini— 
gung der Theile zu einem organiſchen Leib iſt nur uneigentlich Grup— 
pirung, eigentlich aber iſt Gruppirung nur Zuſammenſeyn von Theilen, 
deren jeder für ſich unabhängig, ein ſelbſtändiges Ganzes und doch 
zugleich Glied des höheren Ganzen. Dieß iſt das höchſte Verhältniß 
der Dinge, von ſeiner Beobachtung im Gemälde alſo ein großer Theil 
ſeiner Vortrefflichkeit abhängig. Das Anordnen der Figuren in ein— 
zelne Gruppen bringt die Klarheit, Einfalt in der Auffaſſung hervor. 
Es ſetzt das Auge vorläufig in Ruhe, indem es nicht gezwungen iſt 
die Figuren erſt zuſammenzuſetzen, und in der Syntheſis derſelben 
nicht erſt eine Wahl zu üben hat. Da die beſte Form der Gruppi— 
rung die Triplicität iſt, ſo wird die größte Mannichfaltigkeit der Fi— 
guren durch ſie auf drei Einheiten zurückgebracht, ſo daß in der erſten 
Betrachtung die Gruppe als einzelne Figur angeſehen werden kann, 
und ſo das Ganze auch in der Betrachtung den Theilen vorhergeht, 
wie es ihnen in der Hervorbringung vorangehen muß. Noch wichtiger 
iſt die Gruppirung in der Rückſicht, daß ſie in Auſehung des Einzelnen 
ſeine Selbſtändigkeit und ſeine Abhängigkeit vom Ganzen und den 
Rang, den es darin hat, zugleich ausdrückt. Der Künſtler ſpricht da— 
durch ſeine Abſicht vollſtändig aus, indem er nicht zweifelhaft läßt, 
welche Wichtigkeit er dem einzelnen Theil gegeben habe. 

Endlich iſt die letzte, aber auch am ſchwerſten zu erreichende Ab— 
ſicht der Gruppirung die Syntheſe des Gegenſtandes mit dem Raum. 
Da die Mannichfaltigkeit in der Gruppirung vorzüglich nur durch die 
verſchiedene Größe der Gegenſtände, die ſie entweder durch ihre natür⸗ 
liche Geſtalt oder ihre Stellung haben, möglich iſt, ſo iſt die pyrami⸗ 
daliſche Form diejenige, welche alle Vortheile am vorzüglichſten ver⸗ 
einigt. Obgleich ſie in der Antike mehr oder weniger angedeutet iſt, 
ſo iſt doch ihr vorzüglichſter Erfinder Correggio, der ſie auch in der 
Art gebraucht, daß einzelne Gruppen, jede für ſich betrachtet, und das 
Ganze wieder dieſer Form gleicht. 
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Die Bedeutung der Zahlen iſt auch in der Zuſammenſetzung der 
Gruppen unverkennbar. Obgleich man die Freiheit hat, ſie aus gera— 
den und ungeraden Zahlen zuſammenzuſetzen, ſo ſind doch die doppelt 
geraden, z. B. 4, 8, 12 ꝛc., davon ausgeſchloſſen, und nur die aus un— 
geraden zuſammengeſetzten, z. B. 6, 10, 14 2c, erträglich, obgleich die 
ungeraden immer die vorzüglicheren ſind. 

Sonſt wird noch als Regel der Gruppirung aufgeſtellt, daß die 
Gruppe die verhältnißmäßige Tiefe habe, daß alſo die Figuren nicht 
nach einer Reihe geſtellt ſeyen, oder wenigſtens nicht die äußerſten 
Theile, wie die Köpfe, einander in geraden, horizontalen, ſenkrechten 
oder ſchiefen Linien begegnen. Allein dieſe Regel hat ihre vornehmſte 
Beziehung auf die Spiele und Zufälligkeiten des Helldunkels, um nämlich 
dieſe deſto leichter hervorbringen zu können. In der Zeichnung an und 
für ſich, welche die reale Form der Kunſt iſt und nicht auf Illuſion 
geht, iſt dieſe Regel ſehr untergeordnet (Beiſpiele der Alten, Raphaels). 

Zur Anſchauung jeder dieſer beſondern Formen will ich nun das⸗ 
jenige Individuum herausnehmen, welches am ausgezeichnetſten darin. 

Wenn man von Zeichnung rein als ſolcher ſprechen will, ſo muß 
man Michel Angelo neunen. Er bewies ſeine tiefe Kenntniß ſchon 
in einem der frühſten Werke, einem Carton, den man nur noch durch 
Benvenuto kennt (Beſchreibung eines Ueberfalls nackter Krieger im 
Arno). Michel Angelos Styl iſt groß, ja ſchrecklich durch ſeine Wahr— 
heit. Der Tiefſinn eines reichen und durchaus unabhängigen Geiſtes, 
die ſtolze Zuverſicht auf ſich ſelbſt, der verſchloſſene Ernſt der Ge— 
müthsart, Hang zur Einſamkeit ſind in ſeinen Werken abgedrückt; 
ebenſo bezeugen ſie ſein tiefes Studium der Anatomie, dem er zwölf 
Jahre lang oblag, und das er immer wieder bis ins hohe Alter vor— 
nahm, wodurch er in den verborgenſten Mechanismus des menſchlichen 
Körpers eindrang. Seine Geſtalten ſind nicht zarte, weichliche, ſon— 
dern kräftige, ſtarke und trotzige Geſtalten (wie bei Dante). Beiſpiel: 
ſein jüngſtes Gericht. 

So viel alſo von der Zeichnung als der realen Form innerhalb 
der Malerei als der idealen Kunſt. 
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Die ganz ideale Form der Malerei ift das Helldunkel. Da- 
mit ergreift die Kunſt den ganzen Schein des Körperlichen, und ſtellt 
ihn, abgehoben von dem Stoffe, als Schein und für ſich dar. 

Das Helldunkel macht den Körper als Körper erſcheinen, weil 
Licht und Schatten uns von der Dichtigkeit belehrt. Das natürlichſte 
Beiſpiel iſt die Kugel; um aber Kunſtwirkungen hervorzubringen, muß 
ſie in Flächen verwandelt werden, damit die Theile der Schatten— 
und Lichtſeite ſich mehr in ſich ſelbſt abſondern. Am vollkommenſten 
wird es durch den Cubus vorgeſtellt, von deſſen drei geſehenen Seiten 
die eine das Licht, die andere die Mitteltinte und die dritte den 
Schatten abgeſondert und nebeneinander, alſo flächenhaft, vorſtellt. 
Schon aus dieſem einfachſten Beiſpiel erhellt, daß das Helldunkel nicht 
allein in ſchwarz und weiß beſteht, ſondern daß die Wirkung deſſelben 
auch durch hellere und dunklere Farben erreichbar iſt. Allein auch dieß 
iſt noch nicht zureichend einen vollſtändigen Begriff davon zu geben, 
da es eben der Gebrauch dieſer Farben iſt, der das Helldunkel macht. 

Ich will nur einiges vom natürlichen Helldunkel anführen, 
d. h. von dem, was ſchon die bloße Auſchauung der natürlichen Körper 
vom Helldunkel lehrt. 

Vom Unterſchied der Fläche und Tiefe urtheilt unſer Auge 
ſchon einfach dadurch, daß von einer Oberfläche die erhabenen Theile 
das Licht auf ganz andere Art, nämlich unter einem anderen Winkel, 
zurückzuwerfen ſcheinen als die flachen und tiefen Theile. Wenn alfo 
das Auge ſchnell von einem großen auf einen kleinen Winkel oder um- 
gekehrt fortgeleitet wird, ſo wird der Gegenſtand als unterbrochen oder 
abgeſchnitten, und jene unmerkbare Gradation von Licht und Schatten, 
welche das Helldunkel macht, würde zerſtört erſcheinen. Es iſt die 
Wirkung des natürlichen Helldunkels, daß es in der Natur faſt keinen 
vollkommenen Winkel gibt, und die meiſten Winkel kleine krumme Linien 
ſind, die ſich in zwei ſich ausbreitende Linien verlieren. Es iſt die 
Wirkung des natürlichen Helldunkels, daß der Contur der Körper 
ſelten mit einer wirklich lichten, ſondern mit einer Mittelfarbe erſcheint, 
denn wäre der Contur in hohem Grade erleuchtet, ſo würde damit die 
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Hellung des Gegenſtandes ſelbſt vernichtet. Ein allgemeines Geſetz 
auch des natürlichen Helldunkels tt, daß helle und dunkle Farben nicht 
unberührt und ohne Wirkung aufeinander nebeneinander ſtehen, daß 
eins das andere wirklich erhöht und mäßiget — vergrößert ſogar 
(expandirt und contrahirt). Die am meiſten magiſche Wirkung des 
Helldunkels entſteht durch die Reflexe, indem der Schatten, welcher im 
Reflex eines hellen Körpers liegt, weder ganz Schatten noch wahrhaft 
erleuchtet iſt, und hinwiederum ein durch ſeine Localfarbe heller Körper 
durch den Schatten, den ein anderer auf ihn wirft, wiederum ganz 
verſchieden afficirt wird; z. B. er ſey weiß oder gelb, nun fällt ein 
Schatten auf ihn, aber jetzt iſt er weder das eine noch das andere. 
Einer der vornehmſten Theile des Helldunkels iſt die Luftper— 
ſpektive. Sie unterſcheidet ſich von der Linienperſpektive dadurch, daß 
dieſe bloß lehrt, wie ein Bild ſich aus einem angenommenen Stand- 
punkt darſtellt, jene aber den Grad der Lichter in Proportion der Ent— 
fernung. Je entfernter ein Körper iſt, deſto mehr verliert ſeine Farbe 
an Lebhaftigkeit; die kleineren Abſtufungen der Tinten und Schatten 
in ihm ſelbſt verlieren ſich, ſo daß er nicht nur einfärbig, ſondern, 
weil alle ſichtbare Erhabenheit auf dem Helldunkel beruht, flach wird 
(alles Relief verliert fi); in der letzten Entfernung aber verliert ſich 
ſeine natürliche Farbe ganz, und alle noch ſo verſchiedenfarbigen Gegen— 
ſtände nehmen die allgemeine Luftfarbe an. Die Verminderung des 
Helldunkels mit der Entfernung geſch'eht nach beſtimmten Geſetzen. 
Wenn z. B. unter mehreren perſpektiviſch geſtellten Figuren von der 
erſten zur zweiten ein Grad des Unterſchieds iſt, ſo wird dieſer ſchon 
von der zweiten zur dritten geringer ſeyn, wie die Verminderung der 
Größe auch in der Linienperſpektive in immer geringerem Verhältniß 
geſchieht mit der größeren Entfernung. Ein Gegenſtand, der mir nahe 
iſt, iſt in der Stärke des Helldunkels allerdings ſehr verſchieden von 
einem, der etwa eine oder mehrere Stunden weit entfernt iſt. Wenn 
ich aber einen dritten Gegenſtand, der noch eine oder mehrere Stunden 
entfernter iſt als der zweite, mit dieſem vergleiche, ſo wird der Un— 
terſchied in Anſehung dieſer beiden faſt unmerklich ſeyn, ſo daß alſo 
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die Abnahme des Helldunkels mit der Entfernung nicht gleichen 
Schritt hält. 

Ich glaube, daß dieß hinreichend iſt, ſich einen Begriff des Hell- 
dunkels, deſſen ſucceſſive Verminderung durch die Entfernung die Luft— 
perſpektive lehrt, zu machen. Alle dieſe Gegenſtände aber müſſen das 
tiefſte Studium des Künſtlers ſeyn. Die Anſchauung muß in dieſen 
Dingen die Hauptſache thun, und ohne ſelbige reicht auch die deut— 
lichſte Beſchreibung nicht hin, einen angemeſſenen Begriff dieſer Sache 
zu geben. — Ich habe nun erſt von der Bedeutung des Helldunkels 
in der Kunſt zu reden. 

Das Helldunkel iſt der eigentlich magiſche Theil der Malerei, indem 
es den Schein aufs höchſte treibt. Durch das Helldunkel laſſen ſich nicht 
nur erhabene, frei voneinander abſtehende Figuren, zwiſchen denen das 
Auge ſich ohne Widerſtand hin- und herbewegt, ſondern auch alle mög— 
lichen Effekte des Lichts hervorbringen. Durch die Künſte des Hell- 
dunkels iſt es ſogar möglich geworden, die Bilder ganz ſelbſtändig zu 
machen, nämlich die Quelle des Lichts in ſie ſelbſt zu verſetzen, wie in 
jenem berühmten Gemälde des Correggio, wo ein unſterbliches Licht, von 
dem Kinde ausgehend, die dunkle Nacht myſtiſch und geheimnißvoll 
erleuchtet. Bis zu dieſer Höhe der Kunſt reicht keine Regel, ſondern 
nur eine für die zarteſte Empfindung des Lichts und der Farben ge⸗ 
ſchaffene Seele, eine Seele, die gleichſam ſelbſt Licht iſt, in deren 
inneren Auſchauungen alles Widerſtrebende, Widrige, Harte der Formen 
ſich verſchmilzt. Die Dinge, als beſondere, können im Gegenſatz der 
abſoluten Idealität nur als Negationen erſcheinen. Der Zauber der 
Malerei beſteht aber darin, die Negation als Realität, Dunkel als 
hell, und dagegen die Realilät in der Negation, das Helle als dunkel 
erſcheinen und durch die Unendlichkeit der Abſtufungen das eine ſo in 
das andere übergehen zu laſſen, daß ſie in der Wirkung unterſcheidbar 
bleiben, ohne in ſich ſelbſt unterſchieden zu ſeyn. 

Der Stoff des Malers, gleichſam der Leib, an dem er die flüch⸗ 
tigſte Seele des Lichtes faſſet, iſt das Dunkel, und ſelbſt das Mecha- 
niſche der Kunſt treibt ihn dazu, da die Schwärzen, deren er ſich 
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bedienen kann, den Wirkungen der Finſterniß weit näher kommen als 
das Weiß denen des Lichts. Schon Leonardo da Vinci, der Vorläufer 
des himmliſchen Genies Correggio ſagt: Maler, wenn du den Glanz 
des Ruhmes begehrſt, fürchte die Dunkelheit der Schatten nicht. 

Jene Identität, zu welcher Licht und Dunkel verſchmolzen werden 
ſollen, daß ſie Ein Leib und Eine Seele ſind, fordert von ſelbſt ſchon, 
daß ſie zu großen Maſſen vereinigt, wie aus Einem Guß ſeyen. 
Dieſe identiſche und nur in ſich ſelbſt ſich abſtufende Maſſe verleiht 
dem Ganzen den Ausdruck tiefer Ruhe, und ſetzt das Auge, wie den 
inneren Sinn, welchen weder das Licht allein noch das Dunkel allein 
befriedigt, in jenen Zuſtand der aus der Differenz hergeſtellten Ju— 
differenz, welcher die eigentlichſte und wahrſte Wirkung aller Kunſt 
ſeyn muß. 

Soll für die Anſchauung der höchſte Gipfel in Erreichung der 
Kunſt des Helldunkels bezeichnet werden, fo iſt dieß nur durch Cor— 
reggio möglich. Ich habe ſchon des faden Vorurtheiles erwähnt, 
welches dieſen Künſtler in der Zeichnung herunterſetzt. Wenn man 
dieß von den Gegenſtänden ſeiner Zeichnung verſteht, ſo iſt es richtig, 
daß er nicht die einfachen Formen der Alten gewählt hat: in ihm iſt 
das eigentlich romantiſche Princip der Malerei ausgeſprochen, in ihm 
herrſcht für ſeine Kunſt durchaus das Ideale, da in der Kunſt der 
Alten, in der Plaſtik, und ſicher ebenſo in der Malerei, das Reale 
herrſchend war. Iſt die Rede davon, daß er nicht wie Michel Angelo 
in die Tiefen der Zeichnung gedrungen, das Innere des Organismus 
wie dieſer entwickelt dargeſtellt, und im Nackten ebenſo kühn geweſen 
als Michel Angelo, ſo iſt auch dieß gegründet. Aber in keinem ſeiner 
Originalwerke iſt etwas, das der wahren Zeichnung widerſpräche. Dieß 
iſt ſelbſt das Urtheil von Mengs, obgleich er Correggio übrigens als 
Gegenſatz betrachtete, und ſelbſt den Eklektiker in der Kunſt machte. 

An und für ſich Schon iſt das Helldunkel von der Zeichnung un— 
zertrennlich, denn Zeichnung ohne Licht und Schatten kann niemals die 
wahre Geſtalt eines Dings ausdrücken. Dabei mag es nun immer 
unentſchieden bleiben, ob das tiefe Studium des Helldunkels den 
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Correggio auch die Vollkommenheit der Formen gelehrt habe, die in feinen 
Werken bewundert wird, ob dieſes ihn gelehrt habe, daß das Ge— 
bäude der menſchlichen Geſtalt weder in rein geraden Linien noch in 
Abwechslungen von krummen und geraden Linien, ſondern in ab- 
wechſelnden Krümmungen beſtehe, oder ob er umgekehrt durch Zeich— 
nung, tiefe Kenntniß und genaue Nachahmung der Wahrheit in die 
Geheimniſſe des Helldunkels eingedrungen ſey. Genug, er vereinigte 
dieſe beiden Formen der Kunſt ebenſo in ſeinen Werken, wie ſie in der 
Natur ſelbſt verbunden ſind. 

Aber Correggio hat das Höchſte im Helldunkel nicht nur von 
Seiten der Formen und der Körperlichkeiten überhaupt, ſondern auch 
in dem allgemeineren Theile erreicht, der in der Vertheilung der Lichter 
und Schatten beſteht. Kraft der ihm einzig eignen Verſchmelzung und 
Abſtufung iſt, wie das Licht jeder einzelnen Figur, ſo das Licht des 
ganzen Bildes bei ihm Ein Licht. Ebenſo die Schatten. Wie uns die 
Natur niemals verſchiede e Gegenſtände mit einem und demſelben Nach— 
druck von Seiten des Lichts zeigt, und die verſchiedenen Lagen und 
Wendungen der Körper verſchiedenes Licht hervorbringen, ſo hat Cor— 
reggio im Inneren ſeiner Bilder und in der größten Ideutität des 
Ganzen doch die größtmögliche Mannichfaltigkeit der Beleuchtung an⸗ 
gebracht und niemals dieſelbe Stärke, es ſey im Licht oder Schatten, 
wiederholt. In dem ſchon oben bemerkten Fall, wo ein Körper durch 
ſeinen Schatten das Licht eines andern verändert, iſt es nicht gleich⸗ 
gültig, welche beſondere Farbe der ſchattende Körper hat: auch dieß 
findet ſich mit der größten Ueberlegung in den Werken des Correggio 
beobachtet. Außer dieſen Theilen des Helldunkels übte er vorzüglich 
die Kenntniß ſeiner Verminderung ſo wie der der Farben durch die 
Entfernung, d. h. die Luftperſpektive, und er kann auch hiervon als 
der erſte Schöpfer in der Kunſt ſelbſt betrachtet werden, obgleich der 
tiefſinnige Leonardo da Vinci die erſten Gründe der Theorie vor ihm 
enthüllt hatte, und die vollkommene Ausbildung der Luftperſpektive erſt 
dadurch möglich war, daß ſie unabhängig von den übrigen Theilen, 
vorzüglich der Zeichnung, in der Landſchaftsmalerei behandelt wurde, 
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in welcher Beziehung man ſagen kann, daß Tizian den erſten Grund 
derſelben gelegt habe. — Wir haben noch von der Nothwendigkeit des 
Helldunkels als der Einen Form der Malerei und den Grenzen dieſer 
Nothwendigkeit zu reden. 

Daß das Helldunkel die einzig mögliche Art ſey, ſelbſt ohne Far— 
bengebung, in der Zeichnung, den Schein des Körperlichen zu erreichen, 
lehrt jeden die unmittelbare Anſchauung. Dieß verhindert aber nicht, 
daß dieſe Form mehr oder weniger unabhängig behandelt, und die 
Wahrheit mehr dem Schein oder der Schein der Wahrheit unterge— 
ordnet werden könne. Die Meinung iſt dieſe: die Malerei iſt die 
Kunſt, in der Schein und Wahrheit eins, der Schein Wahrheit und 
die Wahrheit Schein ſeyn muß. Aber man kann den Schein entweder 
nur wollen, ſoweit er vermöge der Natur dieſer Kunſt zur Wahrheit 
erforderlich iſt, oder man kann ihn um ſeiner ſelbſt willen lieben. Nie— 
mals zwar wird es in der Malerei einen Schein geben können, der 
nicht zugleich Wahrheit wäre; was nicht Wahrheit iſt, iſt hier auch 
nicht Schein; aber es kann entweder die Wahrheit als Bedingung des 
Scheins oder der Schein als Bedingung der Wahrheit dargeſtellt und 
eins dem andern untergeordnet werden. Dieß wird zwei ganz ver— 
ſchiedene Arten des Styls geben. Correggio, den wir eben als Meiſter 
des Helldunkels aufgeſtellt haben, hat den der erſten Art. In ſeiner 
Kunſt iſt durchgängig die tiefſte Wahrheit, aber der Schein iſt als das 
Erſte behandelt, oder der Schein gilt weiter, als zur Wahrheit an und 
für ſich erforderlich iſt. 

Wir können uns auch hier wieder nicht beſſer als durch das 
Verhältniß des Antiken und Modernen erläutern. Jenes geht auf 
das Nothwendige, und nimmt das Ideale nur ſoweit auf, als es zu 
dieſem erforderlich iſt, dieſes macht das Ideale ſelbſt zu einem Selb— 
ſtändigen und Nothwendigen; es geht damit nicht über die Grenze der 
Kunſt, aber es geht in eine andere Sphäre derſelben. Es exiſtirt keine 
abſolute Forderung in der Kunſt, daß Täuſchung ſey, welche ein— 
tritt, ſowie der Schein weiter aufgenommen wird als zu der Wahrheit 
an und für ſich ſelbſt, wenn er alſo bis zur empiriſchen, 
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ſiunlichen Wahrheit aufgenommen wird. Es gibt feinen kategoriſchen Im— 
perativ der Illuſion. Aber es exiſtirt auch keiner dagegen. Schon dieß, 
daß die Kunſt in der Hervorbringung der Täuſchung oder des Scheins 
bis zur empiriſchen Wahrheit frei iſt, beweist, daß ſie hierin über die 
Grenze der ſtrengen Geſetzmäßigkeit ſchreitet — in das Reich der Frei— 
heit, der Individualität, wo das Individuum ſich ſelbſt Geſetz wird. 
Dieß iſt allgemein die Sphäre des Modernen, und deßwegen Correggio 
als der erſte in dieſer zu ſetzen. Der Styl in dieſer Sphäre iſt der 
Styl der Grazie, der Anmuth, für welche keine kategoriſche Forderung 
exiſtirt, obgleich ſie nie überflüſſig iſt. Ebenſo iſt er beſchränkt auf 
gewiſſe Sujets, daher nur an Correggio ſchön. Der Styl der andern 
Art iſt der hohe, ſtrenge Styl, weil es für dieſen eine abſolute For— 
derung gibt, und der Schein ihm nur Bedingung der Wahrheit iſt. 
Hieraus erhellt, daß eine ſehr hohe, ja in ihrer Sphäre abſolute 
Art der Kunſt in der Malerei ohne den Gebrauch des Helldunkels iſt 
(außer inwiefern es zur Wahrheit, nicht aber zur Täuſchung erforderlich). 
Von dieſer Art war ohne Zweifel der erſte Styl der alten Malerei im 
Vergleich mit dem des Parrhaſius und Apelles, welcher vorzugsweiſe der 
Maler der Grazie hieß. Von dieſer Art iſt in der neueren Zeit der 
Styl nicht nur des Michel Augelo, ſondern auch des Raphael, deſſen 
ſtreng angegebene Formen vielen gegen die Weichheit der Umriſſe und 
die rundlich ſanften Formen des Correggio hart und ſteif geſchienen 
haben, wie etwa, nach Winkelmanns Vergleichung, der Pindariſche 
Rhythmus oder die Strenge des Lucretius gegen die Horaziſche Lieb— 
lichkeit und die Weichheit des Tibullus rauh oder vernachläſſigt klingen 
mag. Dieſes ſage ich nicht zum Nachtheil des Correggio; er iſt der 
erſte und einzige in ſeiner Sphäre (ja dieſer göttliche Menſch iſt 
eigentlich der Maler aller Maler), wie Michel Angelo in der ſeinigen, 
der Zeichnung, obgleich das höchſte und wahrhaft abſolute Weſen der 
Kunſt nur in dem Raphael erſchienen. — Es iſt nothwendig und ge— 
gründet in viel allgemeineren Anſichten, daß jede der befonderen For— 
nien wieder in ſich abſolut, ſich für ſich zu einer Welt ausbilden könne, 
wie dieß auch hiſtoriſch nach dem, was wir noch ferner finden werden, 
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der Fall. Nur kann keine in der Beſonderheit ſich zur Abſolutheit 
ausbilden, ohne die andern zu begreifen, obgleich in einer Unterordnung 
im Ganzen. Es iſt, wie wir in der Muſik geſehen haben, daß dieſe 
ganze Kunſt ſich in die Harmonie wirft, die an ſich nur Eine Form 
der Muſik iſt, obgleich fie in der Ausartung von dem Rhythmus ſich 
ſogar unabhängig gemacht hat. Aber in der Malerei tritt noch der 
beſondere Fall ein, daß in ihr, als an ſich idealer Kunſt, nothwendi⸗ 
gerweiſe das Ideale zur Herrſchaft ſtreben muß. Sieht man daher 
auf die Malerei in der Malerei, fo ift dieſe das Helldunkel, und in⸗ 
ſofern, wenn auf dieſelbe als beſondere Kunſt geſehen wird, iſt, wie 
gejagt, Correggio der eigentliche Maler cer SON. 

Wir haben uns ſchon oben dahin erklärt, daß die empiriſche 
Wahrheit die letzte Forderung in der Kunſt ſey, da dieſe ihrem erſten 
Beruf nach eine über die Sinne erhabene Wahrheit darzuſtellen hat. 
Wenn alſo das Helldunkel an ſich eine nothwendige Form iſt, ohne 
welche Malerei als Kunſt überhaupt nicht gedacht werden kann, ſo kann 
dagegen die Luftperſpektive, inwiefern ſie auf eine empiriſche Wahrheit 
geht, nicht zu dem Weſentlichen der Kunſt gerechnet werden; und an— 
ders als in der vollkommenſten Unterordnung, wie von Correggio, 
gebraucht iſt ſie Mißbrauch. Die Abdämmerung der Farben in der 
Ferne beruht auf dem empiriſchen und demnach zufälligen Umſtand, daß 
ein durchſichtiges, trübendes Medium zwiſchen uns und den Gegen— 
ſtänden liegt (die Linienperſpektive, welche nicht auf die Farben ſich be— 
zieht, iſt in allgemeinen Geſetzen des Raumes gegründet, und bezieht 
ſich auf Größe, Figur, demnach allgemeine Beſtimmungen der Körper); 
es iſt allerdings richtig, daß ein Bild, in welchem die Luftperſpektive 
beobachtet iſt, uns weniger als ein anderes, worin nicht, daran erinnern 
wird, daß es ein Werk der Kunſt iſt, was wir anſchauen; aber 
wenn man dieſes Princip allgemein machen wollte, ſo würde überhaupt 
keine Kunſt ſeyn, und da es nicht allgemein ſeyn kann, ſo kann 
Illuſion, d. h. Identification der Wahrheit mit dem Schein bis zur 
ſinnlichen Wahrheit, überhaupt nicht Zweck der Kunſt ſeyn. Auch haben 
die Alten nach allem, was wir von ihnen wiſſen, die Luftperſpektive 
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nicht beobachtet. Ebeuſowenig die Maler aus dem vierzehnten und 
fünfzehnten Jahrhundert, z. B. Pietro Perugino, Raphaels Lehrer, 
(Gemälde in Dresden). Auch in Raphaels Gemälden iſt die Luftper⸗ 
ſpektive nur mäßig beobachtet. 

Das Helldunkel bezieht ſich auf die Flächenwirkungen des allge— 
meinen Lichts, die den Schein des Körperlichen hervorbringen. Das 
Licht iſt in dem Helldunkel noch immer das bloß Beleuchtende des 
Körpers, und macht bloß die Wirkung des Körpers, ohne er ſelbſt 
wahrhaft zu ſeyn. Die dritte Form iſt alſo, wie immer, ſo auch 
hier diejenige, welche die dritte Dimenſion beſtimmt, oder das Licht 
verkörpert, Licht und Körper alſo als wahrhaft eins darſtellt. Dieſe 
Form iſt das Colorit. Das Colorit bezieht ſich nicht auf das all— 
gemeine, hellere oder dunklere, Licht des Ganzen; ſeine Grundlage 
find die Localfarben der Gegenſtände, obgleich, wie ſchon bei dem 
Helldunkel bemerkt wurde, dieſe auch wieder auf das allgemeine Licht 
zurückwirken und auf die Erſcheinungen des Helldunkels einen beſtim⸗ 
menden Einfluß haben. 

Wir werden die Stufen, in welchen das Licht ſich dem Körper 
vermählt, in der Folge noch genauer beſtimmen müſſen. Hier will ich 
eben deßhalb bloß das Allgemeine davon angeben. 

An den unorganiſchen Körpern, den Mineralien, finden ſich 
großentheils noch die urſprünglichſten, einfachſten und reinſten Farben. 
Das allgemeinſte Färbungsmittel der Natur ſcheinen die Metalle zu ſeyn; 
da aber, wo der Charakter der Metallität am vollkommenſten verſchwin— 
det, geht ſie zur völligen Durchſichtigkeit über. Eigenthümliches Colorit 
und lebendige Farbengebung erſcheint erſt an den Blüthen und manchen 
Früchten der Pflanzen, dann an den Federn der Vögel, welche 
ſelbſt ein pflanzenartiges Gewächs ſind, in den farbigen Bedeckungen 
der Thiere u. ſ. w. So einfach die Kunſt des Colorits bei einfär— 
bigen Körpern ſcheint, ſo ſchwierig iſt doch die Hervorbringung deſſelben 
mit allen möglichen Beſtimmungen der Individualität, indem außer der 
Farbe auch noch die Affektionen z. B. der Mattheit und des Glanzes 
ausgedrückt ſeyn wollen. 
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Die höchſte Vermählung des Lichtes mit dem Stoffe, fo daß das 
Weſen ganz Stoff und ganz Licht wird, geſchieht in der Produktion 
des Fleiſches. Das Fleiſch iſt das wahre Chaos aller Farben und 
eben deßhalb keiner beſonderen ähnlich, ſondern die unauflöslichſte und 
ſchönſte Miſchung aller. Aber auch dieſe ganz einzige Art der Farbe 
iſt noch überdies nicht unbeweglich, wie die andern Arten der Farbe, 
ſondern lebendig und beweglich. Die inneren Regungen des Zorns, der 
Scham, der Sehnſucht u. ſ. w. bewegen gleichſam jenes Farbenmeer, 
und laſſen es in bald ſanfteren, bald ſtärkeren Wellen ſchlagen !“. 

Dieſes alſo iſt die höchſte Aufgabe des Colorits. 

(Ich erinnere hier Folgendes. Jede Kunſtform entſpricht ſelbſt einer 
Dimenſion, und in jeder Kunſtform iſt dasjenige das Weſen, die Sub- 
ſtanz, was ihrer Dimenſion am meiſten entſpricht. So fanden wir, 
daß in der Muſik Rhythmus die eigentliche Subſtanz dieſer Kunſt iſt, 
weil ſie ſelbſt der erſten Dimenſion untergeordnet iſt. So wird es in 
der Malerei das Helldunkel ſeyn, und Colorit iſt zwar die dritte 
Dimenſion, inwiefern darin Licht und Körper nicht bloß ſcheinbar, 
ſondern wahrhaft eins ſind, Helldunkel aber iſt gleichwohl die Subſtanz 
der Malerei als ſolcher, weil dieſe ſelbſt nur auf der zweiten Dimenſion 
beruht). 

Wer die Gemälde des Tizian geſehen hat, deſſen, der in dieſer 
Beziehung als der Erſte zu neunen iſt, hat von ſelbſt die Einſicht und 
das Gefühl, daß eine vollkommenere Identification des Lichts und des 
Stoffes nicht denkbar ſey, als er erreicht hat. 

Eine größere Ausbreitung hat die Kunſt des Colorits in größeren 
Compoſitionen, wo ſeine höchſte Vollendung im Ganzen das iſt, 
was man Harmonie der Farben nennen kann. Die Forderung iſt hier: 
nicht nur daß dem Einzelnen in Anfehung der Farbe fein Recht wider— 
fahre, ſondern daß auch das Ganze wieder einen harmoniſchen Eindruck 
mache und die Seele in der höchſten Luſt, zwiſchen geſtörtem und 
wiederhergeſtelltem Gleichgewicht, in Bewegung zugleich und Ruhe, 
gleichſam ſchwebend erhalte. 

Man vergl. „Diderots Verſuch über die Malerei“ bei Goethe. 
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Schon hieraus iſt einzuſehen, daß weder die bloße Art der Beleuch— 
tung, noch die gleichförmige Dämpfung der Farben durch die Luft im Ge— 
mälde die Harmonie hervorbringe. Die Harmonie und harmoniſche Wir— 
kung beruht keineswegs auf dem Grad, wie manche ſich einbilden, 
ſondern auf der Art und Qualität der Farben. Durch dieſe ſind 
fie fähig, eine, weit höhere Art der Uebereinſtimmung hervorzubringen, 
als durch das Gleichgewicht, welches bloß auf Graden beruhte. Nur 
in der Qualität ſind die höchſten Gegenſätze, aber eben deßwegen auch 
die höchſte Art der Identität möglich. Die Gründe der Harmonie 
müſſen alſo in dem urſprünglichen Syſtem der Farben ſelbſt und den 
Forderungen des Auges geſucht werden, von denen ſchon früher die 
Rede war. 

Das Licht iſt der poſitive Pol der Schönheit und ein Ausfluß der 
ewigen Schönheit in der Natur. Aber es wird offenbar und erſcheint 
nur im Kampf gegen die Nacht, welche, als der ewige Grund alles 
Daſeyns, ſelbſt nicht iſt, obgleich ſie durch ihre beſtändige Gegenwirkung 
ſich als Macht beweist. Die Dinge, ſofern ſie der Nacht oder Schwere 
eignen, haben ein dreifaches Verhältniß zum Licht. Das erſte, daß 
ſie ſich rein als Negationen von dem Licht abſchneiden und als ſolche 
ſich in ihm darſtellen. Dieſes iſt der allgemeine Umriß. Das andere, 
daß aus der Wirkung und Gegenwirkung von Licht und Schatten ſelbſt 
der höhere Schein der Körperlichkeit producirt werde. Das Auge 
ſieht eigentlich nicht die Körper, ſondern nur ihren ideellen Entwurf 
im Licht, und ſo beruht ſchon die natürliche Erſcheinung des Körpers 
durch das Licht auf dem Helldunkel. Das dritte Verhältniß iſt das 
der abſoluten Indifferenziirung der Materie und des Lichts, wo aber 
deßwegen in dem Stoff ſich die höchſte Schönheit entzündet, und 
das Unſterbliche ſich ganz in das Sterbliche faßt. Dieſen drei Verhält— 
niſſen entſprechen die drei nothwendigen Formen der Kunſt, welche die 
Dinge nur im Licht und durch das Licht darſtellt, die Zeichnung, welche 
nur die Negation, den Umriß bezeichnet, wodurch das Ding ſich als 
Beſonderes abhebt, das Helldunkel, welches den Körper als ſolchen 
dennoch im Lichte und demnach in der Identität zeigt, und endlich das 
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Colorit, welches in ſeiner höchſten Vollendung die Materie nicht nur 
oberflächlich, ſondern ganz bis ins Innerſte, in Licht, und das Licht 
in Materie verwandelt. 

Schon dieſe Verhältniſſe der Form deuten auch die höheren Ver— 
hältniſſe der Gegenſtände an, welche die malekiſche Darſtellung wählen 
kann. 

Die Malerei iſt die erſte Kunſt, welche Geſtalten und demnach 
auch wahre Gegenſtände hat. Die Muſik in ihrer höchſten Bedeutung 
drückt nur das Werden der Dinge, die ewige Einbildung der Einheit 
in die Vielheit aus. Die Malerei ſtellt ſchon gewordene Dinge dar. 
Eben deßhalb muß bei ihr vorzüglich von den Gegenſtänden die 
Rede ſeyn, denn der Gegenſtand bezeichnet hier auch zugleich die Stufe 
der Kunſt ſelbſt. 

Alle Stufen laſſen ſich nach dem verſchiedenen Verhältniß des 
Lichts zu den körperlichen Dingen beſtimmen. Es gibt drei entgegen- 
geſetzte Kategorien oder Beſtimmungen des Lichts in Bezug auf die 
Dinge. Es iſt äußerlich, unbeweglich, unorganiſch, oder es ift inner 
lich, beweglich, organiſch. Zwiſchen dieſen beiden Extremen liegen alle 
möglichen Verhältniſſe des Lichts. 

Die tiefſte Stufe iſt die, wo ganz unorganiſche Gegenſtände ohne 
inneres Leben, ohne bewegliche Farbe dargeſtellt werden. Es kann 
hier das maleriſche Princip ſich höchſtens in der Anordnung offenbaren, 
kraft welcher die Dinge, ohne eben in der Unordnung zu ſeyn, doch 
in einer angenehmen zufälligen Nachläſſigkeit ſich befinden, welche Ge- 
legenheit gibt, ſie in Verkürzungen, wechſelſeitig durch einander bedeckt, 
durch Schatten und gegenſeitige Reflexe nuancirt darzuſtellen. Man 
nennt ſolche Darſtellungen Still-Leben, und ſo untergeordnet ſie 
ſind, weiß ich doch nicht, ob man ſie nicht als eine Art ſymboliſcher 
Gemälde betrachten ſoll, da ſie auf etwas Höheres hindeuten, indem 
fie die Spuren eines Handelns und Daſeyns ausdrücken, welches nicht 
mit dargeſtellt iſt. Wenigſtens kann der einzige Reiz und das Poetiſche 
dieſer Art von Bildern bloß darin beſtehen, daß fie uns den Geiſt des⸗ 
jenigen ahnden läßt, der dieſe Anordnung gemacht hat. 

Schelling E. III je 
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Eine Art von poetiſchem Still-Leben ift in einer Scene von 
Goethes Fauſt ausgedrückt, wo dieſer auf Margarethens Zimmer iſt 
und den Geiſt der Ordnung, der Zufriedenheit und die Fülle in 
der Armuth darin ſchildert. 

Die zweite Stufe der Darſtellung wäre die von ſolchen Gegen— 
ſtänden, wo die Farbe äußerlich und zwar organiſch, aber doch unbe— 
weglich iſt. Dieß die Blumen- und Fruchtmalerei. Es iſt nicht 
zu leugnen, daß Blumen und Früchte in ihrer Friſchheit lebendig find, 
und daß mit ihnen eine concrete Malerei möglich iſt. Allein von der 
andern Seite kann dieſe Art der Darſtellung doch wieder nur im alle— 
goriſchen oder ſymboliſchen Gebrauch einen Kunſtwerth haben. Die 
Farben ſind an ſich ſymboliſch, ein natürlicher Inſtinkt hat ſie zu 
Symbolen der Hoffnung, der Sehnſucht, der Liebe u. ſ. w. erhoben. 
Inwiefern Blumen dieſe Farben in natürlicher Einfachheit darſtellen, 
ſind ſie an ſich ſchon eines Charakters fähig, und in der Anordnung 
derſelben kann ein einfältiges Gemüth fein ruhiges Juneres ausdrücken. 
Inwiefern es möglich wäre, in die Anordnung von Blumen ſo viel 
Bedeutendes zu legen, daß wirklich ein innerer Zuſtand darin erkennbar 
wäre, wäre dieſe Art von Bildern zur Allegorie geeignet. 

Die dritte Stufe wäre Darſtellung der Farbe, ſofern ſie beweg— 
lich, organiſch, aber doch bloß äußerlich iſt. Dieß iſt der Fall mit 
der Thiermalerei. Beweglich, theils inwiefern überhaupt lebendige 
Geſchöpfe ein Vermögen der Selbſtbewegung und der Veränderung in 
ſich haben, theils inwiefern die unbedeckten Theile der Thiere, z. B. 
das Auge, wirklich ein bewegliches lebendiges Feuer haben. Allein dabei 
bleibt die Farbe doch immer noch eine äußerliche, weil an den Thieren 
das Fleiſch als ſolches nicht erſcheint, und die Darſtellung alſo ſich auf 
die Abbildung ihrer farbigen Bedeckungen, ihrer Bewegungen, und bei 
den gewaltigeren Naturen unter den Thieren auf Abbildung des Fun— 
kelns ihrer Augen und des darin ausgedrückten Zuſtandes ſich beſchrän— 
ken muß. 

Die thieriſche Natur überhaupt und einzelne thieriſche Leiber ſind 
an ſich von ſymboliſcher Bedeutung, die Natur ſelbſt wird in ihnen 
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ſymboliſch. Thierſtücke können alſo nur entweder durch das Heraus— 
heben der ſymboliſchen Bedeutung der Geſtalten durch kräftige Dar— 
ſtellung oder nur durch eine höhere Beziehung einigen Kunſtwerth 
haben. Einige holländiſche Maler find bis zu Darſtellung von Hühner- 
höfen heruntergegangen. Wenn eine ſolche Schilderei noch einigermaßen 
tolerirt wird, ſo iſt es, weil auch ein Hühnerhof auf das Innere eines 
Hauſes, die Armuth oder den Reichthum des Beſitzers kann ſchließen 
laſſen. Höhere Beziehung und Bedeutung erhalten Thierſtücke, wo 
Thiere wirklich in Handlung und im Kampf entweder untereinander 
oder mit Menſchen dargeſtellt werden. Die tiefſte Note des hiſtoriſchen 
Gemäldes bezeichnen die Jagdſtücke. 

Die folgende Kunſtſtufe iſt die, wo das Licht äußerlich unorganiſch, 
aber beweglich, und inſofern lebendig iſt. Dieſe die Landſchafts— 
malerei. In dieſer Gattung wird außer dem Gegenſtand, dem 
Körper, das Licht ſelbſt als ſolches zum Gegenſtand. Dieſe Gattung 
bedarf nicht nur des Raums zu ihrem Gemälde, ſondern ſie geht 
ausdrücklich ſogar auf Darſtellung des Raums als ſolchen aus. Die 
Gegenſtände der zuvor genannten Gattungen ſind, ſo untergeordnet ſie 
in anderer Rückſicht ſeyn mögen, doch an und für ſich ſelbſt bedeutend; 
von ihnen iſt eine wahrhaft objektive Darſtellung möglich. In der 
Landſchaftsmalerei iſt überall nur ſubjektive Darſtellung möglich, denn 
die Landſchaft hat nur im Auge des Betrachters Realität. Die Land— 
ſchaftsmalerei geht nothwendig auf die empiriſche Wahrheit, und das 
Höchſte, was ſie vermag, iſt, dieſe ſelbſt wieder als eine Hülle zu 
gebrauchen, durch die ſie eine höhere Art der Wahrheit durchſcheinen 
läßt. Aber eben nur die Hülle wird dargeſtellt, der wahre Gegenſtand, 
die Idee, bleibt geſtaltlos, und es iſt von dem Betrachter abhängig 
gemacht, ſie aus dem duftigen und formloſen Weſen herauszufinden. 
Es iſt nicht zu leugnen, daß Verhältniſſe des allgemeinen Lichts zu 
einem ausgebreiteten Ganzen von Gegenſtänden, je nachdem es offen— 
barer oder verhüllter, ſtärker und unterſchiedener, oder ſchwächer und 
gleichſam ſchwimmender über der Natur liegt, gewiſſe Zuſtände der 
Seele hervorrufen, auf eine indirekte Weiſe Ideen, oder vielmehr nur 
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Geiſter von Ideen wecken, und nicht ſelten vor unſern Augen den 
Schleier hinwegheben, der uns die unſichtbare Welt bedeckt. Allein 
alle Anſchauung dieſer Art fällt ins Subjekt zurück. Wir ſehen, daß 
je dürftiger die Poeſie einer Nation, ſie deſto mehr ſich zu dieſem 
formloſen Weſen hinneigt. Welche Gelegenheit in Homer, Landſchaften 
zu ſchildern und doch keine Spur davon! Dagegen ſind die Geſänge 
des Oſſian voll von Schildereien der Nebelwelt und der formloſen 
Natur, die ihn umgab. Die Schönheit einer Landſchaft hängt von ſo 
vielen Zufälligkeiten ab, daß es ſchwer, ja unmöglich iſt, ihr in der 
Kunſt diejenige Nothwendigkeit zu geben, welche z. B. jede organiſche 
Geſtalt in ſich trägt. Es ſind nicht innere, ſondern äußere und ge— 
waltſame Urſachen, welche die Form, den Abhang der Berge und die 
Schweifungen der Thäler beſtimmen. Geſetzt ein Künſtler beſitze ſo 
tiefe Kenntniß der Erde, daß er in der Landſchaft ſelbſt, die er vor 
uns ausgebreitet darſtellt, uns zugleich die Gründe und Geſetze ihrer 
Bildung, den Lauf des Fluſſes, der die Berge und Thäler formirt, 
oder die Gewalt des unterirdiſchen Feuers darzuſtellen weiß, welches 
zugleich die Zerſtörung und die Ströme der Ueppigkeit über eine Ge— 
gend ausgießt, geſetzt, er wiſſe dieß alles darzuſtellen, ſo bleibt doch 
ſelbſt der Moment des Lichts, den er wählt, der Grad der Erleuchtung 
oder Dämpfung, der auf dem Ganzen liegt, eine Zufälligkeit, und da 
es eigentlich die ſe iſt, die er darſtellt und zum Gegenſtand macht (da 
fie in den andern Gattungen ausdrücklich nur als Accidens des Gegen— 
ſtandes erſcheint), da er alſo überhaupt das, was bloß zum Schein 
gehört, als unabhängig behandelt und ſelbſtändig darſtellt, ſo iſt er 
dadurch einer nicht zu überwindenden Zufälligkeit unterworfen, und er 
kehrt in der Malerei ſelbſt gewiſſermaßen zu der tieferen Stufe, der 
formloſen Kunſt, zurück. 

Die Zeichnung iſt in der Landſchaftsmalerei als ſolcher eigentlich 
gar nicht anzutreffen; alles beruht in ihr auf den Künſten der Luft⸗ 
perſpektive, alſo auf der ganz empiriſchen Art des Helldunkels. 

Die Landſchaftsmalerei iſt daher als eine durchaus empiriſche 
Kunſtart zu betrachten. Die Einheit, welche in einem Werk derſelben 
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liegen kann, fällt ſelbſt wieder in das Subjekt zurück; es iſt die Einheit 
einer Stimmung, welche die Gewalt des Lichts und ſeines wundervollen 
Kampfes mit dem Schatten und der Nacht in der allgemeinen Natur 
in uns hervorbringt. — Das Gefühl der objektiven Bedeutungsloſigkeit 
der Landſchaft hat den Maler vermocht, ihr eine objektivere Bedeutung 
durch Belebung mit Menſchen zu geben. Es verſteht ſich, daß dieß 
immer das Untergeordnete iſt, fo wie in den höheren Formen der Kunſt 
der wahre Künſtler es verſchmähen wird, ſeinem Bilde noch durch die 
Zuthat einer Landſchaft Reize geben zu wollen, da der vollkommen 
genügende Gegenſtand für ihn die menſchliche Geſtalt in ihrer hohen 
Bedeutung und unendlichen Bedeutſamkeit iſt. In dem angenommenen 
Fall, wo die Landſchaftsmalerei ihre Schildereien mit Menſchen belebt, 
muß doch eine Nothwendigkeit in ihr Verhältniß zu denſelben gebracht 
werden. Schon der Anblick einer Landſchaft, beſonders aber die Farbe 
des Himmels, belehrt vom Clima, da die nördliche Welt gegen die 
Heiterkeit des ſüdlichen Himmels wie in dumpfer Nacht brütet, und 
läßt das geübte Auge auf die Formen von Menſchen ſchließen, die ſie 
bewohnen. Die Menſchen in der Landſchaft müſſen daher entweder 
als gleichſam auf der Stelle gewachſen, als Autochthonen geſchildert 
werden, oder ſie müſſen auch durch die im Verhältniß zu der Landſchaft 
fremde Art ihres Weſens, Ausſehens, ja ſelbſt der Bekleidung, als 
Fremde, als Wanderer dargeſtellt werden. Auf dieſe Weiſe laſſen ſich 
in der Landſchaft noch in einem andern Sinn Nähe und Ferne verbinden 
und die eigenthümlichen Gefühle, die auf den Vorſtellungen derſelben 
beruhen, hervorrufen. 

Die letzte und höchſte Stufe der Farbenerſcheinung iſt die, wo ſie 
als innerlich, organiſch, lebendig und beweglich erſcheint. Da dieß nur 
in der menſchlichen Geſtalt vollkommen der Fall iſt, ſo iſt dieſe 
der letzte und vollkommenſte Gegenſtand der maleriſchen Darſtellung; 
mit derſelben betritt die Kunſt ein Gebiet, in dem eigentlich erſt ihre 
abſoluten Erzeugniſſe beginnen, und ihre wahre Welt ſich entfaltet. 

Die unterſte Stufe iſt auch hier die bloße Nachahmung der Natur, 
und wo dieſe bezweckt wird und die vollkommene Uebereinſtimmung des 


198 (V 547) 


Bildes mit dem Gegenſtand beabſichtigt iſt, entfteht das Portrait. 
Ueber den Kunſtwerth oder -unwerth des Portraits hat man ſich von 
Zeit zu Zeit geſtritten; es ſcheint aber, daß man ſich nur über den 
Begriff deſſelben zu verſtehen habe, um auch über jenen einig zu ſeyn. 
Portrait, ſagt man, iſt ſklaviſche Nachahmung der Natur, und allerdings, 
wenn man nicht die Kunſt überhaupt in bloße Nachahmung ſetzen und 
die mikroſkopiſchen Maler, die keinen Porus der Haut übergehen, für 
die größten erklären will, kann es nach dieſem Begriff von Portrait 
kein Zweifel ſeyn, daß daſſelbe einen ſehr untergeordneten Rang ein— 
nehme. Verſteht man aber unter Portrait eine ſolche Schilderung, die, 
indem ſie die Natur nachahmt, zugleich die Dolmetſcherin ihrer Bedeu— 
tung wird, das Innere der Geſtalt herauskehrt und ſichtbar macht, 
ſo wird man den bedeutenden Kunſtwerth eines Portraits allerdings 
anerkennen müſſen. Das Portraitiren als Kunſt würde dann freilich 
vorzugsweiſe auf ſolche Gegenſtände eingeſchränkt werden müſſen, denen 
wirklich eine ſymboliſche Bedeutung abzuſehen iſt, und bei denen man 
ſehen kann, daß die Natur einen vernünftigen Entwurf und gleichſam 
den Zweck, eine Idee auszudrücken, befolgt habe. Die wahre Kunſt 
des Portraits würde darin beſtehen, die auf die einzelnen Bewegungen 
und Momente des Lebens zerſtreute Idee des Menſchen in Einen 
Moment zuſammen zu faſſen, und auf dieſe Weiſe zu machen, daß das 
Portrait, indem es von der einen Seite durch Kunſt veredelt iſt, von 
der andern dem Menſchen, d. h. der Idee des Menſchen, ähnlicher 
ſey, als er ſich ſelbſt in den einzelnen Momenten. Plinius erzählt 
von dem Euphranor, daß er ein Bild des Paris gemalt (welches freilich 
kein Portrait war) von der Art, daß man in ihm zugleich den Richter 
der drei Göttinnen, den Entführer der Helena und denjenigen, der den 
Achill erlegte, erblicken konnte. Dieſe Darſtellung des ganzen Menſchen 
in den einzelnen Erſcheinungen wäre die höchſte, obgleich, wie man wohl 
ſieht, ſchwierigſte Aufgabe des Portraits. — In Anſehung der Frage, 
ob die Perſon in Ruhe oder in Handlung dargeſtellt werden ſolle, iſt 
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es offenbar, daß, da jede mögliche Handlung die Allſeitigkeit eines 
Bildes aufhebt und den Menſchen im Moment fixirt, in der Regel 
die größtmögliche Ruhe vorzuziehen ſey. Die einzige erlaubte Ausnahme 
findet da ſtatt, wo die Handlung ſo mit dem Weſen des Menſchen 
eins iſt, daß ſie wiederum zur Charakteriſtik von ihm gehört. Z. B. 
einen Tonkünſtler in der Handlung ſeiner Kunſt vorzuſtellen, würde 
darum vorzüglicher ſeyn, als einen Dichter etwa mit der Feder in der 
Hand, weil das muſikaliſche Talent iſolirender und mit dem Weſen 
deſſen, der es beſitzt, am meiſten verwebt iſt. Sonſt iſt die Forderung, 
welche das Portrait nothwendig zu erfüllen hat, die höchſte Wahrheit; 
nur daß fie nicht im Kleinen und bloß Empiriſcheu geſucht werde. 
Von dieſer Art ſind denn die Bilder der alten, vorzüglich unſerer 
deutſchen Maler, Holbeins z. B., deſſen eines, in Dresden zu ſehen— 
des Bild, welches einen Bürgermeiſter zu Baſel mit ſeiner Familie 
vorſtellt, indem er die heil. Jungfrau anbetet, gewiß niemand ohne Be— 
wegung ſehen wird — nicht nur (um dieß im Vorbeigehen zu bemerken) 
weil er in dieſem, wie in andern ähnlichen Bildern, den ächten alten 
deutſchen Styl, der dem italieniſchen bei weitem näher iſt als dem 
niederländiſchen und den Keim eines Höheren in ſich trägt, der ohne 
die beſonderen unglücklichen Verhängniſſe Deutſchlands auch ſicher ſich 
entfaltet haben würde, erkennen kann, ſondern auch, weil dieſes Bild 
eine ſittliche Bedeutung hat, und ſo wie alle von demſelben Styl, die 
gute alte Zeit, die ſtrenge Zucht, den Ernſt und die Frömmigkeit 
derſelben dem Betrachtenden zurückruft. 

Ich bemerke noch, daß die vorzüglichſten hiſtoriſchen Maler Leo— 
nardo da Vinci, Correggio, Raphael, ſämmtlich Portraits gemalt 
haben, ja es iſt bekannt, daß Raphael in manchen ſeiner unabhängigen 
Compoſitionen wirkliche Portraits angebracht hat. 

Wir gehen endlich zu der letzten Kunſtſtufe der Malerei über. 

Das höchſte Beſtreben des Geiſtes iſt, Ideen hervorzubringen, 
die über das Materielle und Endliche erhaben ſind. „Die Idee der 
Schönheit, ſagt Winkelmann, iſt wie ein aus der Materie durchs 
Feuer gezogener Geiſt, welcher ſich ſuchet ein Geſchöpf zu zeugen nach 
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dem Ebenbilde der in dem Verſtande der Gottheit entworfenen erſten 
vernünftigen Creatur.“ 

Wir haben zu beſtimmen, welche Mittel in der Malerei liegen, 
dieſem Streben Genüge zu thun und die Ideen darzuſtellen. 

Da die bildende Kunſt überhaupt Darſtellung des Allgemeinen 
durch das Beſondere iſt, ſo ſind ihr auch nur zwei Möglichkeiten ge— 
geben, durch welche ſie die Ideen erreichen und in wirklicher und ſicht— 
barer Geſtalt darſtellen kann. Entweder daß ſie das Allgemeine durch 
das Beſondere bedeuten läßt, oder daß dieſes, indem es jenes bedeutet, 
zugleich es ſelbſt iſt. Die erſte Art der Darſtellung iſt die allego- 
riſche, die andere die ſymboliſche (nach den Erklärungen, die da— 
von ſchon früher gegeben wurden). 

Ich werde hier noch einiges von der Allegorie überhaupt nach— 
tragen und dann insbeſondere von der Allegorie in der Malerei reden. 

Die Allegorie kann überhaupt einer allgemeinen Sprache ver— 
glichen werden, die nicht, wie die beſonderen Sprachen, auf willkür— 
lichen, ſondern auf natürlichen und objektiv gültigen Zeichen beruht. Sie 
iſt Bedeutung der Ideen durch wirkliche, conerete Bilder, und demnach 
die Sprache der Kunſt und der bildenden insbeſondere, welche, da ſie 
nach dem Ausdruck eines Alten eine ſtumme Dichtkunſt iſt, ihre Ge— 
danken perſönlich gleichſam, durch Geſtalten, vorſtellen laſſen muß. Der 
ſtrenge Begriff der Allegorie aber, den wir auch hier vorausſetzen, iſt, 
daß das, was dargeſtellt wird, etwas anderes als ſich ſelbſt bedeute, 
etwas anzeige, das verſchieden von ihm iſt. 

Die Allegorie iſt, wie von der Sprache, ebenſo auch von der 
Hieroglyphe verſchieden. Denn auch dieſe iſt nicht nur überhaupt will— 
kürlich und nicht nothwendig an den weſentlichen Zuſammenhang deſſen, 
was bedeutet werden ſoll, und deſſen, wodurch, gebunden, ſondern ſie 
iſt auch noch überdieß mehr eine Sache des Bedürfniſſes als der 
höheren Abſicht, die auf Schönheit an und für ſich gerichtet iſt; da— 
her es für die Hieroglyphe genug iſt, wenn ſie die Sache nur über— 
haupt, gleichviel ob auf eine ſchöne oder widrige Weiſe, andeutet. Von 
der Allegorie dagegen wird gefordert, daß jedes Zeichen oder Bild nicht 
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bloß auf allegoriſche Weiſe mit dem Gegenſtand verknüpft ſey, ſondern 
daß es mit Freiheit und Abſicht auf das Schöne entworfen und aus— 
geführt ſey. Die Natur iſt ſelbſt allegoriſch in allen denjenigen Weſen, 
denen ſie den unendlichen Begriff von ihnen ſelbſt nicht als Lebensprincip 
und Princip der Selbſtändigkeit einverleibt hat. So iſt die Blume, 
deren Farbe die innere Natur oder die Intention der Natur, oder, 
was daſſelbe iſt, die Idee nur andeutet, wahrhaft allegoriſch. Sonſt 
hat ſich auch darin der Inſtinkt zur Allegorie gezeigt, daß der Grund 
aller Sprachen, vorzüglich aber der älteſten Völker, ein allegoriſcher 
iſt. Wie wären, um nur etwas ganz Allgemeines anzuführen, die 
Menſchen je darauf gefallen, die Dinge in der Sprache nach dem Ge— 
ſchlechte zu ſondern (eine Sonderung, die durch alle nicht vorzüglich 
unpoetiſchen Sprachen geht), ohne allegoriſche und gleichſam perſönliche 
Vorbilder dieſer Dinge zu haben? 

Daß nun aber Malerei insbeſondere allegoriſch iſt, davon liegt 
der Grund in ihrer Natur ſelbſt, da fie nämlich noch nicht die wahr— 
haft ſymboliſche Kunſt iſt, und wenn ſie nicht zu dieſer, wie in der 
höchſten Kunſtgattung, ſich erhebt, das Allgemeine nur durch das Be— 
ſondere bedeuten kann. In Anſehung der Allegorie in der Malerei 
ſind aber zwei Fälle wohl zu unterſcheiden. Sie wird entweder bloß 
als Zugabe eines im Uebrigen hiſtoriſchen Gemäldes gebraucht, oder 
die ganze Erfindung und Compoſition iſt ſelbſt allegoriſch. Das Erſte 
iſt immer fehlerhaft, wenn nicht die allegoriſchen Weſen, welche einge— 
miſcht werden, ſelbſt eine hiſtoriſche Bedeutung in dem Gemälde 
haben können. Wenn z. B. auf einer ſogenannten Ruhe auf der Flucht 
nach Aegypten, wo die heilige Jungfrau mit dem Kind unter einem 
Baume, auf das Kind herabſehend und es zugleich fächelnd, ruht, auf 
den Zweigen Engel vorgeſtellt ſind, ſo ſind dieſe hier wirklich als hiſto— 
riſche Gegenſtände anzuſehen. Oder wenn auf einem Gemälde des 
Albani, das den Raub der Helena vorſtellt, Venus die Helena aus 
dem Hauſe des Menelaus an der Hand führt, und im Hintergrund 
Liebesgötter dargeſtellt find, die ſich dieſes Vorfalls freuen, fo treten 
auch dieſe hier als hiſtoriſche Weſen ein. Wenn dagegen auf einem 
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Bilde, das den Tod eines modernen Königs vorſtellt, auf deſſen Sterbe- 
bette vielleicht ſogar die Reichsinſignien liegen, an einer Seite deſſelben 
der Genius mit der geſenkten Fackel ſtünde, ſo wäre dieß ein ganz 
platter Gebrauch der Allegorie, weil der Genius auf keine Weiſe in 
das Gemälde hiſtoriſch aufgenommen werden kann. Oder wenn Pouſſin 
in einem Gemälde, das die Ausſetzung Moſis in Aegypten vorſtellt, 
den Nil als Flußgott darſtellt, der ſein Haupt in den Schilf verbirgt, 
jo ift das Letztere eine ſehr ſchöne Allegorie, ſofern dadurch angedeutet 
wird, daß die Quellen des Nils unbekannt ſeyen; wenn aber ferner 
der kleine Moſes dieſem Flußgott in die Arme gelegt wird, ſo hebt 
dieſe Allegorie den Sinn des Gemäldes ſelbſt auf, indem niemand da— 
bei ſich eine Gefahr vorſtellen wird, da das Kind vielmehr der Für— 
ſorge eines ſinnigen Gottes als der blinden Gewalt eines vernunftloſen 
Elements überantwortet wird. 

Es gibt alſo meines Erachtens keine partielle Allegorie im Ge— 
mälde, weil dieß eine Diſſonanz in das Gemälde bringt; und wo ein 
Weſen, das in anderer Rückſicht als ein allegoriſches gedacht werden 
muß, in einem hiſtoriſchen Gemälde vorkommt, ſo muß es darin ſelbſt 
die hiſtoriſche Bedeutung annehmen, fo daß das Ganze den Charakter 
einer mythologiſchen Darſtellung hat. 

Deſto weiter iſt das Feld der Allegorie in dem Gemälde, ſofern 
ſie unbeſchränkter Weiſe gebraucht wird. Die Allegorie hat hier keine 
Grenzen als die allgemeinen der Kunſt ſelbſt, daß nämlich der 
Ueberfluß vermieden, und die Idee ſo einfältig wie möglich dargeſtellt 
werde. „Die Einfalt,“ ſagt Winkelmann !, „iſt in Allegorien wie 
Gold ohne Zuſatz und der Beweis der Güte derſelben, weil ſie alsdann 
mit wenigem viel erklären; wo das Gegentheil geſchiehet, iſt es mehren— 
theils ein Zeichen undeutlicher und unreifer Begriffe.“ Mit der Ein⸗ 
falt zugleich entſteht die Deutlichkeit, die freilich relativ iſt, und in der 
man nicht die allzu große Popularität verlangen muß, wie man etwa 
ein paar weiße Rüben finden könnte, die Guido Reni einer übrigens 
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ſehr ſchönen büßenden Magdalena mitgegeben hat, um ihre ftrenge 
Lebensart anzudeuten. Denn wie hat der Künſtler überhaupt nöthig, 
uns daran zu erinnern, daß die büßende Magdalena irdiſche Nahrung 
genieße? Die höchſte Regel iſt aber, wie in aller Kunſt, ſo auch hier, 
die Schönheit, und daß das rein Gräßliche, Abſcheuliche und Widrige 
vermieden werde. Die wüthende Nothwendigkeit, wie ſie Horatius nennt, 
die Wuth des Krieges bei Virgilius oder die Teufeleien des Milton wür— 
den in der Malerei nur mit ſchlechtem Erfolg ausgeführt werden können. 
So iſt in der St. Peterskirche zu Rom ein allegoriſches Gemälde, das 
die Ketzerei zu den Füßen der Heiligen in der häßlichſten Geſtalt vor— 
ſtellt, als ob ſie in einer ſchönen weiblichen Figur vorgeſtellt in dieſer 
Unterwerfung und Beugung nicht eine viel beſſere Wirkung machte. 

Die Allegorie in Gemälden kann nun übrigens entweder phyſiſch 
ſeyn und ſich auf Naturgegenſtände beziehen, oder moraliſch, oder 
hiſtoriſch. — Als ein allegoriſches Bild der Natur muß man das Bild 
der Diana mit den vielen Brüſten betrachten, dagegen in der bekannten 
Vergötterung des Homer die Natur ganz einfach unter dem Bild eines 
kleinen Kindes vorgeſtellt iſt. — Die Nacht wird mit einem fliegenden 
Gewand voll Sterne gebildet, der Sommer im Laufen und mit zwei 
brennenden gerade in die Höhe gehaltenen Fackeln in den Händen. Der 
Nil und deſſen Ueberſchwemmung bis zu 16 Fuß, welches nach der 
alten Meinung die größte Fruchtbarkeit bedeutet, wurde in ebenſoviel 
Kindern abgebildet, die auf der koloſſalen Figur des Fluſſes ſaßen. 

Ich bemerke, daß die vornehmſten Allegorien der bildenden Kunſt, 
nachdem das Schicksal der Zeit uns die Schätze der alten Malerei ent— 
riſſen hat, durch die kleineren Denkmäler der Skulptur in geſchnittenen 
Steinen auf uns gekommen find. Die Plaſtik legt nicht mit einem- 
mal die Schranken der Malerei ab, ſie behält noch in mehreren Gat— 
tungen den Raum als nothwendige Zugabe, und kann daher, wie die 
Malerei, in den meiſten Hervorbringungen auch nur bedeutend, aber 
uoch nicht wahrhaft ſymboliſch ſeyn. 

Von den moraliſchen Allegorien iſt zu bemerken, daß ſie bei den 
Alten nicht unſern Begriffen augemeſſen ſeyn können, da von dieſen 
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nur die heroiſchen Tugenden oder jene, welche die Würdigkeit des Meu— 
ſchen erheben, geſchätzt, andere aber von ihnen nicht gelehrt noch ge— 
ſucht wurden. An die Stelle der Geduld und Unterwerfung tritt bei 
den Alten die Tapferkeit und die männliche, großmüthige Tugend, 
welche kleine Abſichten und das Leben ſelbſt verachtet. Von der chriſt— 
lichen Demuth war bei den Alten ohnedieß kein Begriff anzutreffen. 
Alle dieſe paſſiven Tugenden, wohin auch die Reue, z. B. der Magda⸗ 
lena, gehört, ſind nur in den chriſtlichen Bildern zu ſuchen. Dagegen 
konnten auch bei den Alten die Werke der Kunſt nicht dem Laſter ge— 
weiht ſeyn, und nur mit großer Einſchränkung waren allegoriſche Vor: 
ſtellungen davon möglich. Das berähmteſte Beiſpiel davon iſt ein Ge— 
mälde der Verleumdung von Apelles, deſſen Beſchreibung Lucian! 
hinterlaſſen hat. Apelles malte die Verleumdung, da er von einem 
ſeiner Kunſtgenoſſen bei Ptolemäos Philoſtratos als Mitſchuldiger einer 
Verrätherei fälſchlich angegeben worden war. Auf ſeinem Gemälde ſaß 
zur Rechten eine männliche Figur mit langen Ohren und reichte der 
Verleumdung die Hand; um dieſe herum ſtand die Unwiſſenheit und 
der Verdacht. Von der andern Seite trat eine andere Geſtalt der 
Verleumdung herbei, welche eine ſchöne Figur, aber erbost, aufgebracht 
war, in der rechten Hand eine brennende Fackel haltend, mit der linken 
einen Jüngling bei den Haaren herbeiziehend, welcher die Hände zum 
Himmel erhob und die Götter zu Zeugen anflehte. Vor der Verleum— 
dung her trat ein großer und wie von langer Krankheit ausgezehrter 
Mann, welcher den Neid vorſtellte. Die Begleiterinnen der Verleum— 
dung ſelbſt waren zwei Weiber, welche ſie putzten und ihr zuredeten, 
nämlich die Falſchheit und die Hinterliſt. Hinterher ging eine andere 
Figur in ſchwarzer und zerriſſener Kleidung, welche die Scham an— 
deutete, indem ſie beſchämt und weinend nach der Wahrheit ſich umſah. 

Andere moraliſche Eigenſchaften wurden durch entferntere Be⸗ 
ziehungen angedeutet, wie z. B. die Verſchwiegenheit durch die Roſe, 
weil dieſe die Blume der Liebe iſt, welche Verſchwiegenheit liebt, oder, 
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wie ein alter Epigrammatiſt ſagt, weil die Liebe dem Harpokrates, dem 
Gott des Stillſchweigens, die Roſe gab, damit die Ausſchweifungen 
der Venus möchten verſchwiegen bleiben. Daher bei den Alten eine 
Roſe bei Fröhlichkeiten über die Tiſche aufgehängt wurde zum Zeichen, 
daß, was geſprochen würde, als unter Freunden geheim bleiben ſollte. 

Unter die moraliſchen Allegorien rechne ich alle, welche allge- 
mein menſchliche Verhältniſſe andeuteten. So wurde das Schickſal vor- 
geſtellt durch die Lacheſis, welche die Spindel drehend auf einer komi— 
ſchen Larve ſitzt und vor ſich die tragiſche ſtehen hat, um die vermiſchten 
Spiele auf der Schaubühne des Lebens anzudeuten. Ein frühzeitiger 
Tod wurde durch das Bild der Aurora vorgeſtellt, die ein Kind in 
den Armen fortträgt. 

Vermittelſt der Allegorie, wie des Sinnbildlichen, kann ſich die 
Malerei bis in die Region des Ueberſinnlichen erheben. Die Belebung 
des Körpers durch Einflößung der Seele iſt ohne Zweifel einer 
von den abgeſondertſten Begriffen, der aber doch allegoriſch-dichteriſch 
verſinnlicht iſt. Prometheus bildet einen Menſchen von Thon, und 
Minerva hält einen Schmetterling auf den Kopf deſſelben als Bild der 
Seele, welches zugleich alle die verſchiedenartigen Vorſtellungen zu⸗ 
ſammenfaßt, welche die Metamorphoſe dieſes Geſchöpfes erwecken kann. 

Die hiſtoriſche Allegorie iſt vorzüglich von neueren Künſtlern 
gebraucht, z. B. franzöſiſchen (Rubens), zur Verherrlichung von Thaten 
ihrer Könige, z. B. das Wiederaufleben einer Stadt durch Begünſti⸗ 
gung eines Fürſten auf alten Münzen vorgeſtellt durch eine weib— 
liche Figur, die durch eine männliche von der Erde aufgehoben wird. 
Vom höchſten Styl war das Bild des Ariſtides, welcher das athe— 
niſche Volk nach ſeinem ganzen Charakter zugleich als leichtſinnig und 
ernſt, tapfer und feig, klug und unweiſe darſtellte, obgleich man ge- 
ſtehen muß, daß wir uns von dieſem keinen deutlichen Begriff machen 
können. 

Nun iſt noch vom ſymboliſchen Gemälde zu reden. Da aber 
hievon bei der Plaſtik geſprochen wird, ſo beſchränke ich mich hier auf 
das Allgemeinſte. Symboliſch iſt ein Bild, deſſen Gegenſtand die Idee 
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nicht nur bedeutet, ſondern fie ſelbſt iſt. Sie ſehen von ſelbſt, daß 
auf dieſe Weiſe das ſymboliſche Gemälde ganz mit dem ſogenannten 
hiſtoriſchen zuſammenfällt und für dieſes ſelbſt die höhere Potenz be— 
zeichnet. Hier ſind nun wieder Verſchiedenheiten nach den Gegenſtänden. 
Dieſe nämlich können entweder etwas allgemein Menſchliches 
ſeyn, was ſich im Leben ſtets wiederholt und erneuert, oder ſie können 
ſich auf ganz geiſtige und intellektuelle Ideen beziehen. Von letzterer 
Gattung iſt der Parnaß und die Schule von Athen des Raphael, 
welche die ganze Philoſophie ſinnbildlich darſtellt. — Die vollkommenſte 
ſymboliſche Darſtellung aber iſt durch bleibende und unabhängige poetiſche 
Geſtalten einer beſtimmten Mythologie gegeben. So bedeutet die 
heil. Magdalena nicht nur die Reue, ſondern iſt die lebendige Reue 
ſelbſt. So iſt das Bild der heil. Cäcilia, der Schutzheiligen der Muſik, 
nicht ein allegoriſches, ſondern ein ſymboliſches Bild, da es eine von 
der Bedeutung unabhängige Exiſtenz hat, ohne die Bedeutung zu ver— 
lieren. So das Bild Chriſti, weil es die ganz einzige Identität der 
göttlichen und menſchlichen Natur anſchaulich darſtellt. Ebenſo iſt das 
Bild der Madonna mit dem Kinde ein ſymboliſches Bild. Das ſym— 
boliſche Bild ſetzt eine Idee als vorausgehend voraus, die ſymboliſch 
wird dadurch, daß ſie hiſtoriſch-objektiv, auf unabhängige Weiſe au- 
ſchaulich wird. Wie nun die Idee dadurch, daß ſie hiſtoriſche Be— 
deutung erhält, ſymboliſch wird, ſo kann umgekehrt das Hiſtoriſche 
nur dadurch, daß es mit der Idee verbunden und Ausdruck der Idee 
wird, ein ſymboliſches Bild werden, und ſo kommen wir damit auf 
den eigentlichen und höchſten Begriff des hiſtoriſchen Gemäldes, 
unter dem man insgemein alles zu begreifen pflegt, was wir bisher 
als allegoriſch und ſymboliſch bezeichnet haben. Nach unſrer Erklärung 
iſt das Hiſtoriſche ſelbſt nur eine Art des Symboliſchen. 

Die Hiſtorie iſt ohne Zweifel der vornehmſte Gegenſtand der Ma— 
lerei, da hier das Unterſcheidende von Göttern und Menſchen, den wür— 
digſten Gegenſtänden der maleriſchen Darſtellung, zugleich im Handeln 
erkannt wird. Allein die bloße Darſtellung einer Handlung an und für 
ſich würde die Malerei nie zu dem Range erheben, den in der Poeſie 
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die Tragödie oder das Heldengedicht hat. Jede mögliche Geſchichte ift 
an und für ſich ein einzelnes Factum, welches demnach zur Kunſtdar— 
ſtellung nur dadurch erhoben wird, daß es zugleich bedeutend und wo 
möglich Ausdruck von Ideen, allgemein bedeutend, wird. Ariſtoteles 
ſagt, Homer habe lieber das Unmögliche, welches wahrſcheinlich iſt, 
als das bloß Mögliche darſtellen wollen; man fordert mit Recht das— 
ſelbe von dem Gemälde, daß es ſich nämlich über das gemeinhin 
Mögliche erhebe und eine höhere und abſolute Möglichkeit zum Maß— 
ſtab der Darſtellung nehme. 

Das hiſtoriſche Gemälde, ſagten wir, könne Darſtellung von Ideen, 
alſo ſymboliſch ſeyn theils in dem Ausdruck, welcher den einzelnen Ge— 
ſtalten gegeben wird, theils in der Art des Geſchehens der Begebenheit, 
welche vorgeſtellt wird. Was das Erſte betrifft, ſo gewährt nichts Be— 
friedigung, was bloß die Sinne rührt und nicht in das Innere des 
Geiſtes dringt. Die bloße Schönheit der Umriſſe vollendet das Be— 
deutende nicht ohne tieferen Hintergrund, der nicht gleich beim erſten 
Blicke erforſcht wird. Eine ernſthafte Schönheit läßt niemals völlig 
ſatt und zufrieden gehen, weil man immer noch Schöneres und Tieferes 
an ihr entdecken zu können glaubt. Von dieſer Art ſind die Schön— 
heiten des Raphael und der alten Meiſter, „nicht ſpielend und lieb— 
reizend, wie Winkelmann ſagt, aber wohlgebildet und erfüllet mit einer 
wahrhaften und urſprünglichen Schönheit“. Durch Reizungen dieſer Art 
iſt Cleopatra durch alle Zeiten berühmt geworden, und ſelbſt in die 
Köpfe des Autonius haben die Alten dieſen würdigen Ernſt gelegt. 

Es gibt alſo eine Würde und Höhe des Ausdrucks, die noch über 
die Schönheit des Umriſſes hinzukommt, oder dieſen erſt wirklich bedeu— 
tend macht. Eine Veredlung der gemeinen Natur fordert man auch 
von dem Portraitmaler, und er kann dieſe erreichen, ohne der Aehn— 
lichkeit zu ſchaden, d. h. ohne daß er aufhört Nachahmer zu ſeyn. 
Das, was immer und nothwendig erfunden iſt, iſt die Idee, und dieſe, 
wenn von ihr in dem Bilde ein Ausdruck iſt, kaun ſogar dem Portrait 
durch höheren Reiz das Symboliſche geben. 

Was die Art des Darſtellens der Begebenheiten ſelbſt betrifft, 
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jo ift die höchſte Norm, wie überall, fo auch hier, daß die Kunſt 
uns die Formen einer höheren Welt und die Dinge, wie ſie in dieſer 
geſchehen, darzuſtellen hat. Das Reich der Ideen iſt das Reich der 
adäquaten und klaren Vorſtellungen, wie das Reich der Erſcheinung das 
der unangemefſenen, dunklen und verworrenen. In dem Reich der Er— 
ſcheinung trennt ſich Form und Stoff, Thätigkeit und Seyn. Im Reich 
des Abſoluten ift beides eins, die höchſte Ruhe iſt die höchſte Thätigkeit, 
und umgekehrt. Alle dieſe Charaktere müſſen übergehen in das, was 
Abdruck des Abſoluten ſeyn will. Wir würden ſie ſchwerlich anders 
bezeichnen, als wie ſie längſt Winkelmann bezeichnet hat, der Vater 
aller Wiſſenſchaft von der Kunſt, deſſen Anſichten noch jetzt die höchſten 
ſind und es immer bleiben werden. Das Adäquate und Vollkommene 
der Vorſtellungen drückt ſich in dem Gegenſtand durch dasjenige aus, 
was Winkelmann die edle Einfalt nennt, ſowie jene ruhige Macht, 
die, um als Macht zu erſcheinen, nicht nöthig hat, aus dem Gleich— 
gewicht ihres Daſeyns zu weichen, das iſt, was Winkelmann als die 
ſtille Größe bezeichnet hat. Auch hier wieder ſtehen uns nun die 
Griechen als Urbilder da. Wie die Tiefe des Meers jederzeit ruhig 
bleibt, das Oberſte mag noch ſo raſch und bewegt ſeyn, ſo zeigt der 
Ausdruck der griechiſchen Figuren bei allen Leidenſchaften eine ruhige 
und geſetzte Seele. In dem Ausdruck der Schmerzen und der körper— 
lichen Erſtarrung ſelbſt ſehen wir die Seele ſiegen und als ein göttliches 
Licht von unverderblicher Heiterkeit über der Geſtalt aufgehen. Eine 
ſolche Seele iſt in dem Geſichte des Laokoon und in dem ganzen Leibe 
ausgedrückt (denn nur von der Plaſtik find die paſſenden Beiſpiele des 
höchſten ſymboliſchen Styls herzunehmen). „Der Schmerz“, ſagt Win⸗ 
kelmann in ſeiner herrlichen Beſchreibung dieſes Werks“, „der Schmerz, 
welcher ſich in allen Muskeln und Sehnen des Körpers entdecket, und 
den man ganz allein, ohne das Geſicht und andere Theile zu betrachten, 
an dem ſchmerzlich eingezogenen Unterleibe beinahe ſelbſt zu empfinden 
glaubet, dieſer Schmerz äußert ſich dennoch mit keiner Wuth in dem 
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Geſichte und in der ganzen Stellung. Er erhebet kein ſchreckliches Ge— 
ſchrei, wie Virgil feinen Laofoon beſchreibt; die Oeffnung des Mun— 
des läßt dieß nicht zu, es iſt nur ein ängſtliches und beklemmtes 
Seufzen. Der Schmerz des Körpers und die Größe der Seele ſind 
durch den ganzen Bau der Figur mit gleicher Größe ausgetheilet und 
gleichſam abgewogen. Laokoon leidet, aber er leidet wie des Sophokles 
Philoktetes; ſein Elend gehet uns bis an die Seele, aber wir wünſchten, 
wie dieſer große Mann das Elend ertragen zu können.“ Dieſe Beſchrei— 
bung reicht hin einzuſehen, daß dieſer Ausdruck der Seele nichts mehr 
iſt, das aus der Erfahrung genommen, daß es eine über die Natur ſich 
erhebende Idee iſt, die der Künſtler in ſich ſelbſt haben mußte, um ſie 
dem Marmor einzuprägen. Ein gleiches Bild iſt das der Niobe mit 
ihren Töchtern. Dieſe, auf welche Diana die tödtlichen Pfeile richtet, 
ſind in der unbeſchreiblichen Angſt mit übertäubter Empfindung geſchil— 
dert, wo die Erſtarrung ſelbſt die Ruhe und jene hohe Gleichgültigkeit 
zurückbringt, die ſich mit der Schönheit am meiſten verträgt und keine 
Züge der Geſtalt und der Bildung ändert. 

Wir können nach dieſen Betrachtungen alle Erforderniſſe des Ge— 
mäldes im ſymboliſchen Styl wieder auf das einzige zurückbringen, daß 
alles der Schönheit untergeordnet ſey, denn dieſe iſt immer ſymboliſch. 
Der bildende Künſtler iſt in Auſehung ſeiner Gegenſtände ganz an die 
Geſtalt gewieſen, da er dieſe allein ausdrücken kann. Der Dichter, 
welcher nicht Geſtalten für die Anſchauung aufſtellt, beleidigt die 
Schönheit nicht nothwendig, wenn er auch in der Leidenſchaft zum 
Heftigeren geht, der bildende Künſtler aber, nur an die Anſchauung 
gewieſen, iſt in dem Fall, die Schönheit nothwendig zu beleidigen, 
wenn er ſich nicht auf einen gewiſſen Grad des Ausdrucks der Leiden— 
ſchaften einſchränkt: allerdings der plaſtiſche Künſtler noch mehr als der 
malende, theils weil dieſem viele Mittel der Milderung durch Licht und 
Schatten zu Gebot ſtehen, die jenem nicht, theils weil von der andern 
Seite alles Plaſtiſche eine größere Gewalt der Wirklichkeit war. Die 
Einſchränkung jener ſtrengen Forderungen, welche an die Plaſtik gemacht 
werden müſſen, in Bezug auf Malerei ergeben ſich übrigens auch ſchon 
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daraus, daß fie, auch bloß allegoriſch, nicht aufhört Kunſt zu ſeyn, 
und daß ſie, einmal mit dem Schein ſich vermengend, auch mit dem 
Empiriſchen kecker als die Skulptur ſich verbinden kann, — freieres 
Spiel hat. 

In allen heftigeren Bewegungen der Seele entſtellen ſich die Züge 
wie die Haltung des Körpers und alle Formen der Schönheit. Die 
Stille iſt der der Schönheit eigenthümliche Zuſtand, wie die Ruhe dem 
ungeſtörten Meere. Nur in der Ruhe kann die menſchliche Geſtalt 
überhaupt und das Geſicht der Spiegel der Idee ſeyn. Auch hierin 
deutet die Schönheit auf Einheit und Indifferenz als ihr wahres 
Weſen hin. 

Das Gegentheil dieſes ruhigen und großen Styls nannten die 
Alten Parenthyrſos, welcher einen gemeinen Styl erzeugt, dem nichts 
als das Ungewöhnliche in Stellungen und Handlungen, ein freches 
Feuer, die heftigen, flüchtigen und ſchreienden Gegenſätze, genügen. 
Dieſes Verwirrende der Darſtellung hervorzubringen, ſind die meiſten 
artiſtiſchen Regeln der neueren Theoretiker über die Compoſition und 
das, was fie den Contraſtoff neunen, erfunden. Dafür iſt in den 
Werken dieſes Styls alles in Bewegung, man befindet ſich, wie Win⸗ 
kelmann ſagt, unter den Gegenſtänden derſelben, wie in einer Gefell- 
ſchaft, worin alle zugleich reden wollen. 

Die Ruhe in der Größe und jenes höhere Symboliſche des hiſto— 
riſchen Gemäldes, das es als Ausdruck der Ideen erhält, hat vor allen 
andern neueren Meiſtern Raphael erreicht. Nur demjenigen, der 
den Sinn dafür in ſich gebildet hat, wird in der Ruhe und Stille der 
Hauptfiguren ſeines Gemäldes, welche andern leblos ſcheinen mögen, 
die höchſte Schönheit aufgehen. Von dieſer Art iſt ſein Bild des Attila, 
auf welchem der Moment dargeſtellt iſt, wie der römiſche Biſchof dieſen 
Eroberer zum Rückzug bewegt. Alles, was in dieſem Bilde von 
erhabener Natur iſt, der Pabſt und ſeine Begleiter, wie die beiden vom 
Himmel her ſchwebenden Apoſtel, Petrus und Paulus, iſt in jenem 
Sinn der Ruhe gedacht. Der Pabſt erſcheint in der ſtillen Sicherheit 
eines ehrwürdigen Mannes, der einen Aufruhr durch ſeine bloße 
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Gegenwart ſtillt. Die Apoſtel erſcheinen ohne gewaltſame Bewegung 
drohend und erſchreckend. Im Attila iſt Schrecken wahrzunehmen, und 
jener Ruhe und Stille der würdigeren Stelle ſteht die Unruhe und 
Bewegung auf der andern Seite entgegen, wo zum Abmarſch geblaſen 
wird, und alles voll Verwirrung und Beſtürzung ſich zum Nückzug 
wendet. Ueberhaupt iſt Raphael von Seiten der Höhe der Erfindung 
der einzig größte, und wenn wir im Vorhergehenden in Anſehung jeder 
der beſonderen Kunſtformen einen als den überwiegenden auszeichneten, 
in der Zeichnung den Michel Angelo, im Helldunkel Correggio, im 
Colorit Tizian, ſo müſſen wir von Raphael behaupten, daß er alle 
dieſe Formen im Gleichgewicht beſeſſen, und demnach der wahrhaft 
göttliche Prieſter der neueren Kunſt iſt. Den Michel Angelo trieb die 
Macht ſeines Geiſtes in der Zeichnung unwiderſtehlich und faſt aus— 
ſchließlich zum Gewaltſamen, Starken und Schrecklichen; nur in ſolchen 
Gegenſtänden konnte die wahre Tiefe ſeiner Kunſt ſichtbar werden. 
Den Correggio beſchränkte ſeine große Kunſt im Helldunkel im Zarten, 
Sauften und Gefälligen wieder in Anſehung der Gegenſtände; er 
bedurfte derjenigen, welche vorzugsweiſe die Ausübung des erſten begün— 
ſtigen, und welche die Weichheit der Umriſſe, das Schmeichelnde der 
Formen verſtatten. Endlich war Tizian, als der höchſte Meiſter im 
Colorit, damit am meiſten auf die Wahrheit und die Nachahmung ein— 
geſchränkt. In der Seele des Raphael ruhten alle dieſe Formen im 
gleichen Gewicht, Maß und Ziel, und da er keiner beſonderen ver— 
bunden war, blieb ſein Geiſt für die höhere Invention frei, ſowie für 
die wahre Erkenntniß des Charakters der Alten, die er, der einzige 
unter den Neueren, bis zu einem gewiſſen Punkte erreicht hat. Seine 
Fruchtbarkeit führt ihn doch nie über die Grenze des Nothwendigen, 
und in aller Milde ſeines Gemüths bleibt doch die Strenge ſeines 
Geiſtes beſtehen. Er verſchmäht das Ueberflüſſige, wirkt mit dem Ein— 
fachſten das Größte, und haucht damit ſeinen Werken ein ſolches objek— 
tives Leben ein, daß ſie ganz in ſich ſelbſt beſtehend, ſich aus ſich ſelbſt 
eutwickelnd und mit Nothwendigkeit erzeugend erſcheinen. Daher, obgleich 
er ſich über das gemeinhin Mögliche erhebt, doch die Wahrſcheinlichkeit 
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feiner Werke; daher in ihrer Uebernatürlichkeit doch wieder die höchſte, 
in Unſchuld übergehende Natürlichkeit, jenes letzte Kennzeichen der Kunſt. 

Bisher war von der Kunſt des hiſtoriſchen Gemäldes rein als 
ſolcher die Rede. Es iſt nöthig, daß wir noch von den Gegenſtänden 
des hiſtoriſchen Gemäldes handeln. — Vorzüglich kommt dabei eine 
Frage in Betracht, welche nicht nur die Liebhaber, ſondern ſelbſt Kenner 
intereſſirt hat: durch welche in der Kunſt ſelbſt liegende Mittel es 
möglich ſey, einen Gegenſtand maleriſch ſo darzuſtellen, daß er als 
dieſer erkannt werde. Man ſetzt nämlich bei dieſer Frage voraus, daß 
die Hauptfache im hiſtoriſchen Gemälde die wirkliche, empiriſche Er— 
kennbarkeit des Gegenſtandes ſey: allein dieß kann wenigſtens nicht auf 
irgend eine Weiſe zum Geſetz gemacht werden, weil, ſobald es allge— 
mein gedacht wird, die Forderung ſelbſt ungereimt iſt. Wer z. B. in 
dem oben angeführten Gemälde des Raphael den römiſchen Biſchof 
nicht nur ſo weit als nöthig iſt dieſen allgemeinen Charakter zu wiſſen, 
ſondern auch perſönlich als den, der ſo oder ſo geheißen hat, bezeichnet 
wiſſen wollte, der müßte die Sitte der alten Maler, ihren Figuren 
Zettel aus dem Munde herausgehen zu laſſen, worauf ihre Bedeutung 
geſchrieben ſtand, für die zweckmäßigſte erklären. Die Forderung, ein 
Gemälde bis zur empiriſchen Wirklichkeit zu begreifen, muß alſo immer 
eingeſchränkt bleiben, und das Symboliſche des hiſtoriſchen Gemäldes 
erhebt ſchon von ſelbſt über dieſen Geſichtspunkt. Wir würden von 
der hohen Schönheit der Gruppe des Laokoon nichts verlieren, wenn 
wir auch nicht durch Plinius und Virgilius von dem Namen des 
Leidenden unterrichtet wären. Die Grundforderung iſt nur, daß der 
Gegenſtand an und für ſich ſelbſt vollkommen und klar erkennbar ſey. 
Iſt das Gemälde ſeinem eigentlichen Gegenſtande nach ſymboliſch, ſo 
gehört es ſchon von ſelbſt zu einem gewiſſen mythologiſchen Kreis, deſſen 
Kenntniß auf eine allgemeingültige Weiſe vorausgeſetzt wird. Iſt es 
der erſten Intention nach hiſtoriſch, ſo ſtehen eben der maleriſchen 
Darſtellung Mittel genug zu Gebot Zeitalter und Nation zu bezeichnen. 
Nicht eben allein durch das, was man Beobachtung des Koſtüms in 
der Kleidung nennt, das bei antiken Gegenſtänden freilich darum nicht 
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verlegt werden darf, weil es mit zu der Schönheit gehört. Allein auch 
in einem Gemälde, das neuere Gegenſtände vorſtellt, müſſen ſich 
unabhängig von Kleidung, z. B. bei nackten Figuren oder bei einem 
nicht eben die Zeit charakteriſirenden Koſtüm Mittel genug finden 
laſſen die Zeit zu bezeichnen. In der Schlacht des Conſtantin von 
Raphael würde ohne alle andern Merkmale das Zeichen des Kreuzes 
hinreichen zu belehren, daß eine Begebenheit aus der Geſchichte des 
Chriſtenthums vorgeſtellt werde. Von denjenigen Gegenſtänden, die 
nicht durch wahrhaft künſtleriſche Mittel bezeichnet werden können, kann 
man zum voraus mit Gewißheit ſagen, daß ſie der künſtleriſchen Dar— 
ſtellung überhaupt nicht werth ſeyen. Wenn z. B. Künſtler eines 
neueren Staates angewieſen ſind, vorzüglich edle Handlungen aus der 
vaterländiſchen Geſchichte darzuſtellen, ſo iſt die geforderte Nationalität 
(SNicht⸗Univerſalität) ebenſo ſonderbar als die Forderung, die Sittlich— 
keit der Haudlungen zu malen — und dann mögen die Soldaten auch 
immerhin noch in preußiſchen Uniformen gemalt werden. Wir müſſen 
uns hier deſſen erinnern, was in der Unterſuchung über Mythologie 
bemerkt wurde, daß, da uns eine univerſelle Mythologie fehlt, jeder 
Künſtler ſich aus dem vorliegenden Stoff der Zeit eine ſpecielle Mytho— 
logie ſchaffen kann. Daß er von der Geſchichte nichts aufnehme, was 
nicht in demjenigen Kreis der Hiſtorie liegt, den man als allgemein— 
gültig annehmen kann, iſt etwas, worauf er noch aus viel höheren 
Gründen als der bloßen Beſorgniß unverſtanden zu bleiben einge— 
ſchränkt iſt. 

Außer den allgemeineren Bedingungen der Verſtändlichkeit des 
hiſtoriſchen Gemäldes kann aber noch die beſondere hinzu kommen, daß 
eine Begebenheit durch eine vorhergehende bedingt iſt, die zu ihrem 
Verſtändniß nothwendig erfordert wird. Fürs erſte kann man auch in 
dieſer Rückſicht zweifeln, ob eine Begebenheit, die der künſtleriſchen 
Darſtellung werth iſt, nicht von ſich ſelbſt ſo prägnant ſey, daß man 
in der Gegenwart wenigſtens die nächſte Vergangenheit erblickt, wie 
z. B. in der Gruppe des Laofoon niemand darüber zweifelhaft ſeyn 
kann. Wer ſich hiezu unfähig fühlt, dem wäre wieder ein Mittel älterer 
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Maler zu empfehlen, welche frühere Momente der Geſchichte im Hin- 
tergrund darſtellen und den Helden derſelben auf einem und demſelben 
Bilde mehrmals vorkommen laſſen. Ein anderer Fall noch wäre, wenn 
eine darzuſtellende Begebenheit auf mehrere weiter entfernte Begeben- 
heiten nothwendig zurückwieſe, und ſie zu ihrem Verſtändniß forderte. 
Ich glaube auch hieran zweifeln zu müſſen, obgleich, wenn dieſe For⸗ 
derung wirklich exiſtiren könnte, man allerdings ſich auf den Vorſchlag 
zurückziehen müßte der in den Propyläen geſchieht, nämlich den eines 
Cyklus hiſtoriſcher Darſtellungen, einer Reihe von Bildern, die ver— 
ſchiedene Momente einer zuſammenhängenden Geſchichte fixiren. Man 
muß dieß freilich nicht, wie einige gethan haben, zu ſtreng nehmen und 
die wirkliche abſolute Stetigkeit fordern, wozu eine unendliche Reihe 
von Bildern nicht hinreichen würde. 

Das Princip, aus welchem dieſe ganze Unterſuchung über Ber- 
ſtändlichkeit hiſtoriſcher Gemälde zu entſcheiden iſt, iſt ohne allen 
Zweifel dieſes: die hiſtoriſche Kenntniß der Begebenheit, welche dar⸗ 
geſtellt wird, nach allen ihren gegenwärtigen und vergangenen Be— 
dingungen trägt zum Genuſſe des Kunſtwerks bei, allein dieſe Art des 
Genuſſes ſelbſt liegt außer dem Kreis der Beabſichtigung des Künſtlers. 
Sein Werk muß den Reiz nicht erſt von dieſem fremdartigen Intereſſe 
entlehnen. Viele Bildungen auf alten Kunſtwerken ſind unverſtändlich 
geweſen, man hat fie nachher durch gelehrten Fleiß entziffert; viele find 
es noch und ſie verlieren dadurch nichts an der wahrhaft künſtleriſchen 
Schönheit. 

Es iſt gleich unrichtig, zu fordern, daß im Gemälde ſelbſt alle 
Anleitung zum empiriſch-hiſtoriſchen Verſtändniſſe deſſelben gegeben ſey, 
und der Maler für uns gleichſam ein Lehrer der Geſchichte werde, und 
hinwiederum das Gemälde zwar davon freizuſprechen, dagegen von dem 
Beſchauer die gelehrte Kenntniß zu fordern. Das letztere iſt darum 
fehlerhaft, a) weil man nicht weiß, wo man mit dieſer Gelehrſamkeit an⸗ 
fangen, und wo man enden ſoll, b) weil man die empiriſch hiſtoriſche Ver⸗ 
ſtändlichkeit dabei als etwas Weſentliches gelten läßt, und ihre Bedingung 
doch in etwas Zufälliges, nämlich die Kenntniß des Betrachters legt. 
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Das Gemälde hat nur die innern Forderungen zu erfüllen, wahr, 
ſchön, ausdrucksvoll und allgemein bedeutend zu ſeyn, ſo daß es des 
zufälligen Reizes, ſelbſt von der Kenntniß der beſonderen empiriſchen 
Begebenheit, die es vorſtellt, allenfalls entbehren kann. Ebenſo fehler— 
haft von Seiten der Kunſt iſt es der. Gelehrſomkeit als der Ungelehr— 
ſamkeit zu ſchmeicheln. Wer ſich getrieben fühlt, der Kunſt recht zu 
genießen und auch dieſen höheren Antheil ſeines Gemüths an einer 
bekannten Begebenheit nicht aufzugeben, mag ſelbſt ſehen, wie er ſich 
in den Stand ſetzt dieſe ſtumme Dichtkunſt, die immer und nothwendig 
entweder allegoriſch oder ſymboliſch bleibt, auch von ihrer hiſtoriſchen 
Seite zu verſtehen. Sein Gemüth wird dadurch mehr bewegt werden, 
die künſtleriſche Anſchauung aber nichts gewinnen, was ſie nicht auch 
ohne jene Kenntniß hätte erlangen können. 

Wir haben die Malerei bis zu ihrer äußerſten Höhe der hiſtoriſch— 
ſymboliſchen Darſtellung begleitet. Wie aber alles Menſchliche, ſobald 
in Einer Richtung der Gipfel erreicht, ſich ſogleich auch von der an— 
deren Seite wieder herunter neigt, ſo iſt auch die Malerei dieſem 
Schickſal nicht entgangen. Kurze Zeit nach Erreichung der höchſten 
Kunſt und auf dem Schauplatz ſelbſt der herrlichſten Denkmäler der— 
ſelben bildete ſich die fremdartigſte Ausartung des Geſchmacks in der 
Gattung, welche das hiſtoriſche Gemälde zum Niedrigen und Gemeinen 
herunterzieht, der Bambocciade. Den Urſprung gab ihr der Nieder— 
länder Peter Laar, genannt il Bamboccio, der im Anfang des ſieben— 
zehnten Jahrhunderts nach Rom kam und ſich durch ſeine Poſſen, die 
ein glänzendes Colorit und ein frecher Pinſelſtrich auszeichnete, ſo großen 
Beifall erwarb, daß dieſe bald allgemeiner Geſchmack und von den 
Großen eben fo ſehr begünſtigt wurde, als zuvor die ächte Kunſt be- 
günſtigt worden war. Man muß geſtehen, daß die erſten Bamboc⸗ 
cianten es an kunſtvoller Behandlung nicht fehlen ließen, und ihr Ge 
genſatz zu den ernfthaft-gemeinen niederländiſchen Gemälden war, daß 
jene ſich ſelbſt nur als Parodien der großen Kunſt betrachteten. Die 
nothwendige Forderung an den, der mit ſeiner Kunſt ſcherzen will, iſt, 
daß er die Meiſterſchaft in hohem Grade beſitze. Die Verirrung iſt 
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freilich noch immer nicht fo groß als in der jetzigen Zeit, wo Bamboc— 
ciaden in der Poeſie und andern Künſten ohne Kraft, Wahrheit und 
Meiſterſchaft die allgemeinſte Wirkung machen. Die Geſchichten dieſer 
Geiſtesepidemien erläutern ſich wechſelſeitig, obgleich freilich, was unſre 
Zeit in dem niedrigen Fach aufzuweiſen hat, gegen die ähnlichen Pro— 
dukte jener früheren Zeit ſoweit abſticht als dieſe ganze Zeit gegen 
jene frühere in Anſehung der Kunſt überhaupt. Jene waren im Nie— 
drigen wenigſtens meiſterhaft, dieſe ſind ſelbſt im Allerniedrigſten nicht 
einmal zu einem Grad der Meiſterhaft gelangt. — Verwerflichkeit 
Hogarths. 

Auf dieſe Weiſe hätten wir den ganzen Kreis der maleriſchen 
Darſtellung, wie er ſich von der erſten bloßen Nachahmung todter 
Gegenſtände zum Gipfel erhebt und von da nach der andern Seite 
wieder zum Gemeinen herabſenkt, durchlaufen. 

Ich gebe nun kurz die Sätze die Malerei betreffend an. Der letzte 
(Zuſatz zu §. 87) war: „Die beſonderen Formen der Einheit, ſofern 
ſie in der Malerei zurückkehren, ſind Zeichnung, Helldunkel und Colorit.“ 
Es bedurfte zur Erläuterung dieſes Satzes nichts als des allgemeinen 
Begriffs der drei Einheiten ſelbſt. Die Zeichnung iſt hinlänglich da— 
durch charakteriſirt, daß ſie als die reale, das Helldunkel dadurch, daß 
ſie als die ganz ideale Form der Malerei bezeichnet wurde. Alle Be— 
ſtimmungen einer jeden dieſer Formen ſowie ihr Verhältniß zueinander 
ſind unmittelbar daraus einzuſehen. Das Colorit insbeſondere betref— 
fend, fo iſt es dasjenige, was den Schein und die Wahrheit, das 
Ideale und Reale ganz indifferenziirt und eins macht. Ich füge daher 
nur noch die Sätze bei, welche die Gegenſtände der Malerei betreffen. 

§. 88. Die Malerei hat ihre Gegenſtände als Formen 
der Dinge darzuſtellen, wie ſie in der idealen Einheit 
vorgebildet ſind. — Die Muſik hat die realen Formen darzuſtellen, 
die Malerei die Dinge, wie ſie in der rein idealen Einheit als ſolcher. 
Denn ſie ergreift nur das rein-Ideale der Dinge, und ſondert es von 
dem Realen ganz ab. 

Zuſatz 1. Die Malerei geht alſo vorzüglich auf Darſtellung von 
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Ideen von der idealen Seite. — Jede Idee hat, wie das Abſolute, zwei 
Seiten, eine reale und eine ideale, oder: ſie iſt ganz gleich real und 
ideal, aber im Realen als ein Anderes, als ein Seyn, nicht als Idee. 
Die Malerei alſo, indem ſie die Gegenſtände vorzugsweiſe von der 
idealen Seite darſtellt, geht nothwendig auf Darſtellung der Ideen als 
ſolcher. 

Zuſatz 2. Inwiefern die Malerei alle Gegenſtände überhaupt 
nicht unmittelbar und an ſich ſelbſt, ſondern nur durch ihr Allgemeines, 
Ideales bedeutet, iſt fie allgemein ſchematiſirend. Auf ſich ſelbſt be— 
zogen oder in ſich ſelbſt iſt ſie aber nothwendig wieder allegoriſch und 
ſymboliſch. 

Anmerkung. Das Schematiſirende iſt allgemeines Princip der 
modernen Religion. Daher die Malerei in der neueren Welt vor— 
herrſchend. (Warum nicht Plaſtik?) Die Mutter Gottes von Michel— 
angelo = Juno. 

S. 89. Die Malerei iſt bloß allegoriſch in denjenigen 
Gegenſtänden, die nicht um ihrer ſelbſt willen dargeſtellt 
werden. — Denn was nicht um ſeiner ſelbſt willen, bloß um eines 
andern willen, iſt es bedeutend. 

Anmerkung. Hieher gehören die untergeordneten Gattungen des 
Still⸗Lebens, der Blunien- und Frucht-, ſowie im Ganzen auch der 
Thierſtücke. Alle dieſe Gattungen ſind entweder überhaupt keine 
Kunſtgattungen oder von allegoriſcher Bedeutung. Was Thierſtücke ins⸗ 
beſondere betrifft, ſo iſt die Natur in der Produktion der Thiere ſelbſt 
gewiſſermaßen allegoriſch, ſie deutet ein Höheres, die menſchliche Ge— 
ſtalt an, es find unvollkommene Verſuche, die höchſte Totalität zu pro: 
duciren. Selbſt der Charakter, den ſie in das Thier wirklich gelegt 
hat, ſpricht ſich in ihm nicht vollkommen aus, ſondern iſt bloß ange— 
deutet und wird errathen. Aber auch der bekannte Charakter des Thiers 
iſt nur eine einſeitige Erſcheinung des Totalcharakters der Erde, und 
inwiefern dieſer im Menſchen am vollkommenſten ausgedrückt iſt, des 
Menſchen. 

8. 90. Die Malerei iſt bloß ſchematiſirend in der 
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Landſchaft. — Denn es wird in dieſer nicht das wahrhaft Geſtaltete, 
Begrenzte und durch dieſes das Unbegrenzte dargeſtellt, vielmehr wird 
umgekehrt das Begrenzte hier durch das Unbegrenzte und Formloſe an- 
gedeutet; das Geformte wird durch die Form ſymboliſirt, welche formlos. 
Demnach ſchematiſirend. 

§. 91. Die Malerei innerhalb ihrer Grenzen erhebt 
ſich zum Symboliſchen, ſofern der dargeſtellte Gegen— 
ſtand die Idee nicht bloß bedeutet, ſondern es ſelbſt iſt. 

§. 92. Die unterſte Gattung des Symboliſchen iſt, 
wo ſie ſich mit dem Symboliſchen begnügt, das der natür— 
liche Gegenſtand an und für ſich ſelbſt hat, d. h. wo ſie 
bloß nachahmt. 

Zuſatz. Da kein natürlicher Gegenſtand außer der menſchlichen 
Geſtalt wahrhaft ſymboliſche Bedeutung hat, ſo iſt dieſes der Fall des 
Portraits. 

§. 93. Die höhere Stufe des Symboliſchen iſt, wo 
das Symboliſche der Natur wieder zur Bedingung eines 
noch höheren Symboliſchen gemacht wird. 2ſt von ſelbſt klar. 

§. 94. Wird das Symboliſche der Natur nur zur Alle 
gorie der höheren Idee gemacht, fo entſteht die Allegorie 
der höheren Art. 

Bemerken Sie hiebei, daß die erſte Stufe des Symboliſchen hier— 
durch inſofern doch überſchritten ift als jenes ſchon wieder zur Bedingung 
oder Form und nicht zum Gegenſtand der Darſtellung gemacht wird. 
Ein allegoriſches Gemälde in dieſem Sinn iſt im niedereren Sinne 
ſymboliſch, inwiefern es nämlich die menſchliche Geſtalt in ihrer Schön⸗ 
heit zur Bedingung der Allegorie macht, der höheren Intention nach 
aber allegoriſch. 

§. 95. Schlechthin ſymboliſch iſt die Malerei, wenn 
ſie abſolute Ideen im Beſondern fo ausdrückt, daß jene 
und dieſes abſolut Eines ſind. 

§. 96. Erklärung. Die Malerei als ſchlechthin ſym— 
boliſch kann allgemein hiſtoriſch heißen inſofern, als das 
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Symboliſche, indem es ein anderes bedeutet, zugleich es 
ſelbſt iſt, und alſo eine von der Idee unabhängige, h iſt o⸗ 
riſche Exiſtenz an ſich hat. 

§. 97. Das hiſtoriſche Gemälde iſt ſymboliſch-hiſto— 
riſch, wo die Idee das Erſte iſt, und das Symbol erfunden 
iſt, um ſie darzuſtellen. 

Beiſpiele: Das jüngſte Gericht von Michel Angelo, die Schule 
von Athen und der Parnaß von Raphael. 

§. 98. Das Gemälde iſt hiſtoriſch-ſymboliſch, wo das 
Symbol oder die Geſchichte das Erſte iſt, und dieſe zum 
Ausdruck der Idee gemacht wird. — Dieß iſt das hiſtoriſche 
Gemälde in der gewöhnlichen Bedeutung. 

§. 99. Das Symboliſche in dem Gemälde findet in 
dem Verhältniß ſtatt, in welchem der Ausdruck des Abſo— 
luten erreicht iſt. 

§. 100. Die erſte Forderung an das ſymboliſche Ge 
mälde iſt daher Adäquatheit der Ideen, Aufhebung des 
Verworrenen im Concreten — was Winkelmann die hohe Ein- 
falt genannt hat. 

(Bemerken Sie, daß dieß nur vom ſymboliſchen Gemälde im höch— 
ſten Styl, nicht aber von der Malerei überhaupt und ſchlechthin be— 
trachtet geſagt iſt). 

§. 101. Aus dieſer Forderung folgt von ſelbſt, daß 
Seyn und Thätigkeit in dem Gegenſtand eins ſeyen. — Denn 
wenn durch die Thätigkeit im Gegenſtand das Seyn, durch die Form 
das Weſen verworren wird, wird die Adäquatheit der Vorſtellung aufge— 
hoben. Alſo gemäßigte Thätigkeit, die das Seyn und Gleichgewicht des 
Weſens nicht aufhebt. — Winkelmanns ruhige Größe. 

8. 102. Da die Schönheit das an und für ſich und ab- 
ſolut Symboliſche iſt, ſo iſt Schönheit das höchſte Geſetz 
der maleriſchen Darſtellung. 

8. 103. Die Malerei kann das Niedrige darſtellen 
nur, inwiefern es als das Entgegengeſetzte der Idee doch 
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wieder Reflex derſelben und alſo das umgekehrt Symbo— 
liſche iſt. — Dieſer Satz hat eine allgemeine Gültigkeit für die Dar⸗ 
ſtellung der ſchönen Kunſt überhaupt. Sie kann ſich in die Sphäre 
des Niedrigen nur begeben, inwiefern ſie auch in dieſer wieder das 
Ideal erreicht und es völlig umkehrt. Dieſe Umkehrung iſt überhaupt 
das Weſen des Komiſchen. In dieſem Sinn haben auch die Alten 
komiſche und niedrige Darſtellungen. Es iſt damit, wie mit der allge⸗ 
meinen Anſicht der Welt, welcher gemäß man ſagen kann, daß die 
Weisheit Gottes am meiſten in der Thorheit der Menſchen objektiv 
werde. So kann die höchſte Weisheit und innere Schönheit des Künft- 
lers ſich in der Thorheit oder Häßlichkeit desjenigen ſviegeln, was er 
darſtellt, und nur in dieſem Sinn kann das Häßliche Gegenſtand der 
Kunſt werden, indem es durch dieſen Reflex gleichſam aufhört es 
zu ſeyn. 

Ich gehe nun zu der dritten Form der bildenden Kunſt über und 
verfahre in Conſtruktion derſelben ebenſo wie in Conſtruktion der vor 
hergehenden. 

§. 104. Lehnſatz. Die vollkommene Ineinsbildung 
oder Indifferenz der beiden Einheiten, im Realen aus 
gedrückt, iſt die Materie ſelbſt, dem Weſen nach be— 
trachtet. — Nach 8.71 iſt die Materie, als Potenz betrachtet, die 
reale Einheit. Inwiefern ſie aber alle Einheiten wieder in ſich begreift, 
d. h. dem Weſen nach betrachtet, iſt fie = Indifferenz S dritter Einheit. 

Zuſatz. Um den Zuſammenhang mit dem Vorhergehenden einzu— 
ſehen, bemerke ich Folgendes: Die Conſtruktion der Materie beruht auf 
drei Potenzen, aber dieſe ſind allgemeine Kategorien, ſo daß, wie die 
Materie im Einzelnen, auch die Natur im Ganzen wieder auf denſel— 
bigen beruht. Durch die erſte Potenz iſt die Materie anorgiſch, dem 
Schema der geraden Linie untergeordnet, durch die zweite organiſch, 
durch die dritte Ausdruck der Vernunft. Dieſelben Potenzen kehren 
aber in Anſehung des Ganzen der Materie ſelbſt wieder zurück. Die 
Materie iſt im Ganzen wieder auorgiſch, und organiſch, und nur in 
der dritten Potenz, im menſchlichen Organismus, Ausdruck der Vernunft. 
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Dieß angewendet auf den vorliegenden Fall, ſo iſt die Muſik die an— 
orgiſche Kunſt, die Malerei organiſch, denn ſie drückt in der höchſten 
Stufe die Identität der Materie und des Lichts aus. Erſt in der 
dritten Kunſtform wird ſie abſoluter Ausdruck der Vernunft. 

Wir behaupten nun: „die vollkommne Indifferenz der beiden Ein— 
heiten, im Realen ausgedrückt, ſey die Materie dem Weſen nach be— 
trachtet.“ Das Weſen der Materie nämlich iſt die Vernunft, deren 
unmittelbarer Ausdruck im Stoff der Organismus iſt, ſowie der Or— 
ganismus als das Weſen der anorgiſchen Materie ſich wieder in dieſer 
ſymboliſirt. Die erſte Potenz iſt das bloße Anorgiſche, Geradlinige, 
die Cohäſion. Der Kunſt der erſten Potenz alſo, die bloß die erſte 
Potenz zum Mittel der Darſtellung nimmt, wird die Cohäſion im 
Klang zum Leib. Die zweite Potenz beruht auf dem Gleichſeyn des 
Lichts und des Körpers durch verſchiedene Stufen: organiſch. Endlich 
die dritte Potenz iſt das Weſen, das An-ſich der erſten und der 
zweiten Potenz; denn da die verſchiedenen Potenzen ſich bloß dadurch 
von einander unterſcheiden, daß in der erſten das Ganze, aber unter— 
geordnet der Endlichkeit, ebenſo in der zweiten das Ganze, aber unter— 
geordnet der Unendlichkeit oder Identität erſcheint, fo iſt in allen Po— 
tenzen das Weſen oder An-k-ſich daſſelbe. 

§. 105. Die Kunſtform, welcher die Indifferenz der 
beiden Einheiten oder das Weſen der Materie zum Leib 
wird, iſt Plaſtik in der allgemeinſten Bedeutung des 
Worts. — Denn die Plaſtik ſtellt ihre Ideen durch reale körperliche 
Gegenſtände dar, anſtatt daß die Muſik von der Materie bloß das 
Auorgiſche (die Form, das Accidens), die Malerei das rein Organiſche 
als ſolches, das Weſen, das rein Ideale des Gegenſtandes darſtellt. 
Die Plaſtik ſtellt in der realen Form zugleich das Weſen und das 
Ideale der Dinge, demnach überhaupt die höchſte Indifferenz des We— 
ſens und der Form dar. 

Folgeſatz 1. Die Plaſtik iſt als Kunſt urſprünglich der dritten 
Dimenſion untergeordnet. 

Folgeſatz 2. Wie die Muſik im Ganzen die Kunſt der Reflexion 
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oder des Selbſtbewußtſeyns, die Malerei der Subſumtion oder der 
Empfindung iſt, ſo iſt die Plaſtik vorzugsweiſe Ausdruck der Vernunft 
oder Anſchauung. 

Folgeſatz 3. Ueber das Verhältniß der drei Grundformen der 
Kunſt kann ich mich auch ſo ausdrücken. Die Muſik ſtellt das Weſen 
in der Form dar, inſofern alſo nimmt ſie die reine Form, das Accidens 
der Dinge als Subſtanz auf und bildet durch daſſelbe. Die Malerei da⸗ 
gegen ſtellt die Form in dem Weſen dar und bildet, inwiefern das 
Ideale auch das Weſen iſt, die Dinge in dem Weſen vor. Jene daher 
iſt quantitativ, dieſe qualitativ. Die Plaſtik dagegen ſtellt Subſtanz und 
Accidens, Urſache und Wirkung, Möglichkeit und Wirklichkeit als Eines 
dar. Sie drückt alſo die Formen der Relation aus (Quantität und 
Qualität als eins). | 

Folgeſatz 4. Die Plaſtik ift ihrem Weſen nach ſymboliſch. — 
Dieß folgt unmittelbar daraus, daß ſie weder allein die Form darſtellt 
(in welchem Fall ſchematiſch), noch allein das Weſen oder Ideale (in 
welchem Fall allegoriſch), ſondern beides in der Indifferenz, fo daß weder 
das Reale das Ideale noch das Ideale das Reale bedeutet, ſondern 
beide abſolut eins ſind. 

§. 106. Die Plaſtik für ſich allein faßt alle andern 
Kunſtformen als beſondere in ſich, oder: ſie iſt in ſich 
ſelbſt wieder und in abgeſonderten Formen Muſik, Ma— 
lerei und Plaſtik. 

Dieß folgt daraus, daß die Plaſtik das An-ſich der übrigen dar⸗ 
ſtellt, dasjenige, aus dem die andern als beſondere Formen hervor: 
gehen. Auch die Muſik und die Malerei, jede derſelben, faßt wieder 
alle Einheiten in ſich. In der Muſik z. B. iſt der Rhythmus die 
Muſik, die Harmonie die Malerei, die Melodie der plaſtiſche Antheil, 
aber die Muſik faßt dieſe Formen nicht als abgeſonderte Kunſtformen, 
ſondern als Einheiten von ihr ſelbſt in ſich. Ebenſo die Malerei. Die 
Meinung iſt aber, daß in der Plaſtik als der Totalität aller bildenden 
Kunſtformen dieſe wieder abgeſondert von einander enthalten feyen. 

Erläuterung. Die Muſik, ſagten wir, nimmt die Einbildung 
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der Einheit in die Vielheit rein als ſolche zur Form. Aber eben dieſe 
iſt ja auch wieder eine Potenz der Materie, dem Weſen nach betrachtet; 
ſie kann alſo auch ſelbſt wieder körperlich ausgedrückt werden. Die 
Muſik ſtellt dieſe Einheit nicht durch Körper dar, ſondern nur als 
Akt und inſofern ideal. Aber ſowie dieſe ſelbige Einheit in der Ma⸗ 
terie auch real, nämlich in der Körperreihe dargeſtellt iſt, fo kann und 
muß ſie auch in der Plaſtik wiederum, nur nicht bloß durch die Form, 
ſondern zugleich weſentlich, alſo weil Weſen und Form zuſammenge⸗ 
nommen Körper iſt, körperlich ausgedrückt werden. Daſſelbe läßt 
ſich von der Malerei zeigen. Auch dieſe nimmt die ideale Einheit 
nur als Potenz und inſofern als Form auf. Aber dieſelbige muß auch 
real, demnach körperlich und durch die Plaſtik ausgedrückt werden können. 

Ich bemerke zum voraus, daß die drei Kunſtformen Muſik, Ma- 
lerei und Plaſtik, ſofern ſie in der Plaſtik als abgeſonderte Formen 
wiederkehren, die Architektur, das Basrelief und die Plaſtik 
ſind, die letzte im engeren Sinn, ſofern ſie nämlich runde Figuren 
und von allen Seiten darſtellt. Ich werde nun auch die Conſtruktion 
der drei Formen nach der angegebenen Ordnung vortragen. 

§. 107. Die anorgiſche Kunſtform oder die Muſik 
in der Plaſtik iſt die Architektur. — Der Beweis beruht auf 
mehreren Mittelgliedern, welche folgende ſind: 

Daß die Architektur überhaupt eine Art der Plaſtik ſey, erhellt 
von ſelbſt, da ſie ihre Gegenſtände durch körperliche Dinge darſtellt. 
Daß ſie aber die Muſik in der Plaſtik ſey, iſt auf folgende Art einzu⸗ 
ſehen. Es muß überhaupt eine ſolche Kunſtform in der Plaſtik vor- 
kommen, durch welche ſie zum Anorgiſchen zurückſtrebt. Da ſie aber 
ihrem innerſten Weſen nach organiſch iſt, ſo wird dieſes Zurückſtreben 
nach keinem andern. Grund oder Geſetz geſchehen können, als nach 
welchem auch der Organismus in der Natur wieder zur Produktion des 
Anorgiſchen zurückgeht. Nun geht aber der Organismus (ein Satz, 
der in der Naturphiloſophie bewieſen und hier nur als Lehnſatz aufge⸗ 
nommen wird) zu dem Anorgiſchen nur in den Produktionen des 
Kunſttriebs der Thiere zurück. Die anorgiſche Form wird alſo innerhalb 
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der Plaſtik nur nach dem Geſetz und Grund der Kunſttriebe ſtattfinden 
können. 

Wir haben jetzt alſo dieſes zu beſtimmen. 

In der Naturphiloſophie iſt bewieſen, daß der ſogenannte Kunft- 
trieb der Thiere nichts anderes als eine beſtimmte Richtung oder Mo- 
dification des allgemeinen Bildungstriebs iſt; und der vornehmſte Be— 
weis, den ich hier anführen kann, iſt, daß der Kunſttrieb in den 
meiſten Gattungen als Aequivalent des Zeugungstriebs auftritt. So 
ſind es die geſchlechtsloſen Bienen, die nach außen die anorgiſchen 
Maſſen ihrer Zellen produciren. In andern Gattungen begleiten die 
Erſcheinungen des Kunſttriebs die der Metamorphoſe oder der Geſchlechts— 
entwicklung, ſo daß mit dem entwickelten Geſchlecht auch der Kunſttrieb 
verſchwindet. In andern Gattungen gehen die Aeußerungen des Kunſt— 
triebs der Zeit der Begattung voran. — Schon die bisherige Betrach— 
tung führt uns darauf, eine gewiſſe Identität zwiſchen den Produkten 
und dem Producirenden in allen Fällen des Kunſttriebs zu erkennen. 
Die Biene producirt aus ſich ſelbſt den Stoff ihres Gebäudes, die 
Spinne und der Seidenwurm ziehen die Fäden ihres Geſpinnſtes aus 
ſich ſelbſt. Ja wenn wir noch tiefer heruntergehen, ſo verliert ſich der 
Kunſttrieb ganz in anorgiſche Abſätze nach außen, die mit dem Pro- 
ducirenden oder dem Thiere in Cohäſion bleiben. Von dieſer Art ſind 
die Produkte der Polypen, die die Korallen bewohnen, die Schalen der 
Mollusken und Auſtern, ja ſelbſt die ſteinartigen und harten Be⸗ 
deckungen mancher Inſekten, wie des Krebſes, dem deßhalb der Kunſt⸗ 
trieb verſagt iſt, der ſich bei ihm ganz in die Produktion jener Be⸗ 
deckungen verliert. Die Identität zwiſchen Producirendem und Produ⸗ 
eirten findet hier in dem Maße ftatt, daß wir, wie Steffens gezeigt 
hat, dieſe Produktionen als das nach außen gekehrte Knochengerüſte 
der unteren Thiergattungen betrachten können. Erſt auf den höheren 
Stufen der Organiſation gelingt es der Natur dieſe anorgiſche Maſſe 
nach innen zurückzudrängen und den Geſetzen des Organismus zu unter⸗ 
werfen. Sowie dieß einigermaßen erreicht iſt, z. B. in den Vögeln, 
wo übrigens das Knochenſyſtem noch ſehr unvollkommen ausgeführt iſt, 
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erſcheint die anorgiſche Maſſe nicht mehr in unmittelbarer Identität 
mit dem Producirenden, aber fie tritt doch nicht gänzlich aus der Co— 
härenz mit ihm. Der Kunſttrieb äußert ſich freier in dem Neſterbauen 
der Vögel, es findet hier eine ſcheinbare Wahl ſtatt, und das Produkt 
empfängt den Abdruck eines höheren, inneren Lebens. 

Noch weiter geht dieſe ſcheinbare Freiheit in Bildung eines von 
dem organiſchen Weſen unabhängigen, obgleich zu ihm gehörigen Pro- 
dukts in dem Bau des Bibers. 

Faſſen wir alle Verhältniſſe zuſammen, ſo ergibt ſich von ſelbſt 
das Geſetz, daß das Organiſche das Anorgiſche überall nur in der 
Identität oder in der Beziehung auf ſich ſelbſt producirt, und wenn 
wir die Anwendung auf den höheren Fall, die Produktion des An⸗ 
orgiſchen durch menſchliche Kunſt, machen, daß das Anorgiſche, 
weil es an und für ſich keine ſymboliſche Bedeutung haben 
kann, ſie in der Produktion durch menſchliche Kunſt, durch 
die Beziehung auf den Menſchen und die Identität mit 
ihm erhalten muß, und daß alſo, da dieſe Beziehung und mög— 
liche Identität, bei der Vollendung der menſchlichen Natur in ſich, 
nicht eine unmittelbare, körperliche, ſondern nur eine mittelbare, durch 
den Begriff vermittelte Beziehung ſeyn kann, daß — aus dieſen Grün⸗ 
den — die Plaſtik, inwiefern ſie im Anorgiſchen producirt, etwas 
Aeußeres in der Beziehung auf den Menſchen und fein Bedürfniß 
ſtehendes, und doch ſowohl von ihm Unabhängiges als an ſich Schö- 
nes produciren muß, und weil dieß nur in der Architektur der Fall 
ſeyn kann, ſo folgt, daß ſie demnach Architektur ſeyn muß. 

Verſchiedene Anmerkungen. 

1) Daß Architektur = Muſik, folgt vorerſt nur aus dem gentein- 
ſamen Begriff des Anorgiſchen. Denn die Muſik iſt allgemein die 
anorgiſche Kunſtform. 

2) Eine Frage, welche uns die angegebene Conſtruktion der Archi— 
tektur von ſelbſt aufdringt, iſt: inwiefern eine Kunſt, die dem Bedürf⸗ 
niß untergeordnet einem Zweck außer ihr dient, unter die ſchönen 
Künſte gezählt werden könne. Schöne Kunſt iſt in ſich abſolut, alſo 
Schelling E. III 15 
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ohne äußeren Zweck, nicht Sache des Bedürfniſſes. Aus dieſem Grunde 
haben wirklich mehrere die Architektur ausgeſchloſſen. Folgendes iſt die 
Auflöſung dieſes ſcheinbaren Widerſpruchs. Daß die Kunſt als ſchöne 
Kunft keinem Zwecke untergeordnet ſeyn könne, iſt ein Axiom der rich— 
tigen Anſicht, und inwiefern ſie wirklich untergeordnet, inſofern iſt ſie 
auch wirklich nicht ſchöne Kunſt. Die Architektur z. B., ſofern ſie 
bloß das Bedürfniß und die Nützlichkeit bezweckte, wäre nicht ſchöne 
Kunſt. Allein für die Architektur als ſchöne Kunſt iſt die Nützlichkeit 
und die Beziehung auf das Bedürfniß ſelbſt nur Bedingung, nicht 
Princip. Jede Art der Kunſt iſt an eine beſtimmte Form der Erſchei⸗ 
nung gebunden, die mehr oder weniger unabhängig von ihr exiſtirt, 
und nur, daß fie in dieſe Form den Abdruck und das Bild der Schön⸗ 
heit legt, erhebt ſie zur ſchönen Kunſt. So iſt in Anſehung der Archi— 
tektur eben die Zweckmäßigkeit die Form der Erſcheinung, nicht 
aber das Weſen, und in dem Verhältniß, in welchem ſie Form und 
Weſen eins macht, in welchem ſie dieſe Form, die an ſich auf Nütz⸗ 
lichkeit geht, zugleich zur Form der Schönheit macht, in dem Verhält⸗ 
niß erhebt ſie ſich zur ſchönen Kunſt. Alle Schönheit iſt überhaupt 
Indifferenz des Weſens und der Form — Darſtellung des Abſoluten in 
einem Beſondern —. Das Beſondere, die Form iſt nun eben die 
Beziehung auf Bedürfniß. Allein wenn nun die Kunſt in dieſe Form 
den Ausdruck des abſoluten Weſens legt, fo wird nur auf dieſe In- 
differenz der Form und des Weſens ſelbſt, keineswegs auf die Form 
für ſich geſehen, und das beſondere Verhältniß oder die beſondere 
Beziehung dieſer Form auf Nutzen und Bedürfniß fällt gänzlich hin⸗ 
weg, da fie überhaupt nur in der Identüät mit dem Weſen ange⸗ 
ſchaut wird. Architektur als ſchöne Kunſt iſt alſo ganz wieder außer 
der Beziehung auf das Bedürfniß, welche bloß die Form iſt (wie und 
in welcher Beziehung, dieß iſt noch genauer in der Folge auseinander 
zu ſetzen); die Form aber wird hier gar nicht mehr an ſich, ſondern 
nur in der Indifferenz mit dem Weſen betrachtet. 

Noch andere zur Aufklärung dieſes Punktes dienende Bemer— 
kungen. 
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a) Schöne Kunſt wird durch äußere Bedingungen und Beſchrän— 
kungen nie aufgehoben oder unmöglich gemacht, z. B. bei Alfresco-Ge— 
mälden, wo ein beſtimmter Raum nicht nur von beſtimmter Größe 
ſondern auch Form vorgeſchrieben iſt. 

b) Es gibt Gattungen der Architektur, wo das Bedürfniß, die 
Nützlichkeit ganz hinwegfällt, und ihre Werke ſelbſt ſchon Ausdruck vom 
Bedürfniß unabhängiger und abſoluter Ideen ſind, ja, wo ſie ſogar 
ſymboliſch wird, in Tempelräumen (Tempel der Veſta nach dem Bild 
der himmliſchen Umwölbung). 

c) Das, was an der Architektur ſich eigentlich auf Bedürfniß be— 
zieht, iſt das Innere, an dieſes aber wird die Forderung der Schön— 
heit auch bei weitem zufälliger gemacht, als an das Aeußere. 

Folgeſatz. Die Architektur bildet nothwendig nach arithmetiſchen 
oder, weil ſie die Muſik im Raume iſt, nach geometriſchen Verhält— 
niſſen. — Der Beweis iſt in Folgendem enthalten. 

1. Es iſt früher bewieſen worden, daß Natur, Wiſſenſchaft und 
Kunſt in ihren verſchiedenen Stufen die Folge vom Schematiſchen zum 
Allegoriſchen und von da zum Spymboliſchen beobachtet. Der ur— 
ſprünglichſte Schematismus iſt die Zahl, wo das Geformte, Beſondere 
durch die Form oder das Allgemeine ſelbſt ſymboliſirt wird. Was alſo 
in dem Gebiet des Schematismus liegt, iſt der arithmetiſchen Beſtim— 
mung unterworfen in der Natur und Kunſt, die Architektur, als die 
Muſik der Plaſtik, folgt alſo nothwendig arithmetiſchen Verhältniſſen, 
da fie aber die Muſik im Raume, gleichſam die erſtarrte Muſik iſt, 
fo find dieſe Verhältniſſe zugleich geometriſche Verhältniſſe. 

2. Ju den tieferen Sphären der Kunſt wie der Natur herrſchen 
arithmetiſche und geometriſche Verhältniſſe. Auch die Malerei iſt in 
der Linienperſpektive noch ganz dieſen unterworfen. Auf den höheren 
Stufen der Natur, ſowie der Kunſt, wo ſie wahrhaft ſymboliſch wird, 
wirſt ſie jene Schranken einer bloß endlichen Geſetzmäßigkeit ab; es 
tritt die höhere ein, die für den Verſtand irrational iſt, und nur 
von der Vernunft gefaßt und begriffen wird: in der Wiſſenſchaft z. B. der 
höheren Verhältniſſe, welche nur die Philoſophie, die ſymboliſche unter 
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den drei Grundwiſſenſchaften, begreift: in der Natur die Schönheit der 
Geſtalt, welche nur die Einbildungskraft faßt. Es liegt hier der Natur 
nicht mehr an dem Ausdruck einer bloß endlichen Geſetzmäßigkeit, ſie 
wird Bild der abſoluten Identität, das Chaos im Abſoluten; das 
geometriſch Regelmäßige verſchwindet und das Geſetzmäßige einer höheren 
Ordnung tritt ein. Ebenſo in der Kunſt in der eigentlichen Plaſtik, 
welche von geometriſchen Verhältuiſſen am meiſten unabhängig, ganz frei 
nur die der Schönheit an und für ſich ſelbſt darſtellt, und in Betrach— 
tung zieht. Da nun aber die Architektur nichts anderes iſt als ein 
Zurückgehen der Plaſtik zum Anorgiſchen, ſo muß auch in ihr die 
geometriſche Regelmäßigkeit noch ihr Recht behaupten, die erſt auf den 
höheren Stufen abgeworfen wird. 

Das zuletzt Bewieſene führt uns übrigens noch nicht weiter als 
eben zur Einſicht der Abhängigkeit der Architektur von der geometriſchen 
Regelmäßigkeit. Wir begreifen ſie dadurch nur von ihrer Naturſeite 
und noch nicht als unabhängige und ſelbſtändige Kunſt. 

Als freie und ſchöne Kunſt kann Architektur nur erſcheinen, inwie⸗ 
fern fie Ausdruck von Ideen, Bild des Univerſums und des Abſoluten 
wird. Aber reales Bild des Abſoluten und demnach unmittelbarer 
Ausdruck der Ideen iſt nach §. 62 überall nur die organiſche Geſtalt 
in ihrer Vollkommenheit. — Die Muſik, welcher die Architektur unter 
den Formen der Plaſtik entſpricht, iſt zwar davon freigeſprochen, Ge— 
ſtalten darzuſtellen, weil ſie das Univerſum in den Formen der erſten 
und reinſten Bewegung, abgeſondert von dem Stoffe darſtellt. Die 
Architektur iſt aber eine Form der Plaſtik, und wenn ſie Muſik iſt, 
jo iſt fie concrete Muſik. Sie kann das Univerſum nicht bloß durch 
die Form, ſie muß es in Weſen und Form zugleich darſtellen. 

Die organiſche Geſtalt hat ein unmittelbares Verhältniß zur Ver— 
nunft, denn fie iſt ihre nächſte Erſcheinung und ſelbſt nur die real— 
angeſchaute Vernunft. Zum Anorgiſchen hat die Vernunft nur ein 
mittelbares Verhältniß, nämlich durch den Organismus, der ihr unmit— 
telbarer Leib iſt. Die erſte Beziehung auch der Architektur auf die 


Vernunft bleibt alſo immer nur eine mittelbare, und da ſie nur 
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durch den Begriff des Organismus vermittelt ſeyn kann, eine überhaupt 
durch Begriff vermittelte Beziehung. Soll ſie aber eine abſolute 
Kunſt ſeyn, ſo muß ſie an ſich ſelbſt und ohne Vermittlung in der 
Identität mit der Vernunft ſeyn. Dieß kann nicht dadurch geſchehen, 
daß in dem Stoff nur überhaupt ein Zweckbegriff ausgedrückt wird. 
Denn auch bei dem vollkommenſten Ausdruck geht der Zweckbegriff doch, 
wie er nicht aus dem Objekt kommt, auch nicht in das Objekt über. 
Er iſt nicht der unmittelbare Begriff des Objekts ſelbſt, ſondern eines 
Anderen, das außer ihm liegt. Im Organismus dagegen geht der 
Begriff ganz über in das Objekt, ſo daß Subjektives und Objektives, Un⸗ 
endliches und Endliches in ihm wahrhaft eins ſind, und er dadurch in ſich 
ſelbſt und an ſich ſelbſt Bild der Vernunft wird. Wenn die Architektur 
unmittelbar durch Ausdruck eines Zweckbegriffs ſchöne Kunſt werden 
könnte, ſo ſieht man nicht ein, warum dieß nicht auch andern Künſten 
freiſtünde, warum es nicht wie es Baukünſtler gibt auch z. B. Kleider⸗ 
künſtler geben ſollte. Es muß alſo eine innigere, ſcheinbar aus dem 
Objekt ſelbſt kommende Identität, eine wahre Verſchmelzung mit dem 
Begriff ſeyn, was die Architektur zur ſchönen Kunſt macht. Bei dem 
bloß mechaniſchen Kunſtwerk iſt dieſer Zuſammenhang immer nur ſub⸗ 
jektiv. (Hiermit iſt die letzte Antwort auf jene erſte Frage gegeben.) 
Ohne Zweifel war es das Gefühl dieſes Verhältniſſes, was der 
herrſchenden Meinung über Architektur den Urſprung gab. Nämlich, 
ſolang Architektur dem bloßen Bedürfniß fröhnt und nur nützlich iſt, 
iſt ſie auch nur dieſes und kann nicht zugleich ſchön ſeyn. Dieß wird 
ſie nur, wenn ſie davon unabhängig wird, und weil ſie dieß doch nicht 
abſolut ſeyn kann, indem ſie durch ihre letzte Beziehung immer wieder 
an das Bedürfniß grenzt, ſo wird ſie ſchön nur, indem ſie zugleich von 
ſich ſelbſt unabhängig, gleichſam die Potenz und die freie Nach⸗ 
ahmung von ſich ſelbſt wird. Alsdann, indem ſie mit dem Schein 
zugleich die Realität und den Nutzen erreicht, ohne ſie doch als Nutzen 
und als Realität zu beabſichtigen, wird ſie freie und unabhängige Kunſt, 
und indem ſie das ſchon mit dem Zweckbegriff verbundene Objekt, alſo 
den Zweckbegriff ſelbſt mit dem Objekt zugleich zum Gegenſtand macht, 
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ift dieſes für fie als höhere Kunſt eine objektive Identität des Sub— 
jektiven und Objektiven, des Begriffs und des Dings, und demnach 
etwas, das an ſich Realität hat. 

Obgleich die gewöhnliche Vorſtellung von der Architektur als Kunſt 
als einer beſtändigen Nachahmung, der Baukunſt als Kunſt des Be— 
dürfniſſes nicht eben auf dieſe Weiſe abgeleitet zu werden pflegt, ſo 
muß doch dieß Raiſonnement ihr zu Grunde gelegt werden, wenn ſie 
überhaupt begründet ſeyn ſoll. 

Ich werde dieſe Anſicht in der Folge mehr im Detail augeben; 
vorjetzt genügt es, ſie im Allgemeinen zu kennen. Um es kurz zu 
ſagen, fo find alle ſcheinbar-freien Formen der Architektur, von denen 
niemand leugnet, daß ihnen eine Schönheit an ſich zukomme, nach 
dieſer Anſicht Nachahmungen der Formen der roheren Baukunſt und 
insbeſondere der Baukunſt mit Holz als der einfachſten, und die am 
wenigſten Bearbeitung erfordert, z. B. die Säulen der ſchönen Bau— 
kunſt Baumſtämmen nachgebildet, die auf die Erde geſtellt wurden, um 
das Dach der erſten Wohnungen zu tragen. Beim erſten Entſtehen 
war dieſe Form Sache des Bedürfniſſes; nachher, da ſie durch freie 
Kunſt und Bearbeitung nachgeahmt wurde, erhob ſie ſich zu einer 
Kunſtform. Die Triglyphen der doriſchen Säulen-Ordnung, ſagt man, 
waren urſprünglich die hervorſehenden Köpfe der Querbalken, nachher 
wurde der Schein davon ohne die Realität beibehalten, wodurch alſo 
dieſe Form gleichfalls zu einer freien Kunſtform wurde. 

Dieß mag indeſſen hinreichend ſeyn, dieſe Anſicht im Allgemeinen 
zu kennen. 

Was an dieſer Meinung wahr iſt, fällt auf den erſten Blick ins 
Auge, nämlich daß die Architektur als ſchöne Kunſt von ſich ſelbſt als 
Kunſt des Bedürfniſſes die Potenz ſeyn, oder ſich ſelbſt als ſolche zur 
Form, zum Leib nehmen muß, um eine unabhängige Kunſt zu ſeyn. 
Dieß iſt auch von uns bereits behauptet worden. Allein eben wie die 
Form, deren die Baukunſt als Handwerk bedurfte, unmittelbar durch 
die freie Nachahmung oder Parodie — durch dieſen Uebergang vom 
Realen zum Idealen ſelbſt eine an ſich ſchöne Form werden könne: 
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die Beantwortung dieſer Frage liegt weit tiefer, und ſicher wird man 
nicht behaupten wollen, daß jede nothdürftige Form einzig dadurch, daß 
ſie, ohne Noth, nachgeahmt wird, zu einer ſchönen Form werden könne. 
Auch iſt es ganz unmöglich, alle Formen der ſchönen Architektur aus 
dieſer bloßen Nachahmung abzuleiten. Hiezu bedarf es alſo eines höhe— 
ren Princips, welches wir jetzt abzuleiten haben. Ich ſchicke zu dieſem 
Behuf folgende Sätze voraus. 

§. 108. Die Architektur, um ſchöne Kunſt zu ſeyn, muß 
die Zweckmäßigkeit, die in ihr iſt, als eine objektive Zweck— 
mäßigkeit, d. h. als objektive Identität des Begriffs und 
des Dings, des Subjektiven und Objektiven, darſtellen. 

Beweis. Denn nach §. 19 iſt Kunſt überhaupt nur objektive 
oder reale Darſtellung der Identität des Allgemeinen und Beſondern, 
des Subjektiven und Objektiven, ſo alſo, daß dieſe im Gegenſtand ſelbſt 
als eins erſcheinen. 

§. 109. Lehnſatz. Objektive Zweckmäßigkeit oder objef- 
tive Identität des Subjektiven und Objektiven iſt urſprünglich, 
d. h. unabhängig von der Kunſt, nur im Organismus. Folgt 
aus dem, was ebenfalls früher (§. 17) bewieſen worden. 

§. 110. Die Architektur als ſchöne Kunſt hat den Orga— 
nismus als das Weſen des Anorgiſchen, und demnach die 
organiſchen Formen als präformirt im Anorgiſchen dar— 
zuſtellen. — Dieß iſt nun jenes höhere Princip, nach welchem die 
Formen der Architektur beurtheilt werden müſſen. Der erſte Theil des 
Satzes iſt ſo zu beweiſen: die Architektur ift die anorgiſche Form der 
Plaſtik nach §. 107. Nun iſt aber die Plaſtik nach §. 105, Folgeſatz 2 
Ausdruck der Vernunft als des Weſens der Materie. Das unmittel- 
bare reale Bild der Vernunft iſt aber, wie ſchon §. 18 bewieſen wurde, 
in dem Organismus ausgedrückt. Das Auorgiſche kann alſo kein 
unmittelbares und abſolutes Verhältniß zur Vernunft, d. h. ein ſolches 
Verhältniß haben, welches nicht auf Vermittlung durch Zweckbegriff, 
ſondern auf der unmittelbaren Identität mit der Vernunft ſelbſt beruht, 
außer inwiefern, ebenſo wie die Vernunft als das Weſen, das 
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An⸗ſich des Organismus unmittelbar in dieſem, ebenfo der Organismus 
wieder als das Weſen oder die Wurzel des Anorgiſchen in dieſem 
dargeſtellt wird. Alſo kann auch die Architektur nicht Plaſtik, d. h. 
unmittelbarer Ausdruck der Vernunft als der abſoluten Indifferenz des 
Subjektiven und Objektiven ſeyn, ohne den Organismus als das Weſen, 
das An-fih des Anorgiſchen darzuſtellen. 

Der zweite Theil des Satzes folgt nun aus dem Beweiſe des 
erſten von ſelbſt. Denn da die Architektur die Grenzen des Anorgis 
ſchen nicht überſteigen ſoll, da ſie die anorgiſche Kunſtform iſt, ſo 
kann ſie den Organismus als das Weſen des Anorgiſchen nur da— 
durch darſtellen, daß ſie jenen als begriffen in dieſem, demnach die 
organiſchen Formen als präformirt im Anorgiſchen darſtellt. 

Die weitere Erklärung, auf welche Weiſe ſie dieſe Forderung er— 
fülle, wird durch die Folge von ſelbſt gegeben werden. 

Zuſatz. Daſſelbe kann auch ſo ausgedrückt werden: die Archi— 
tektur als ſchöne Kunſt hat das Anorgiſche als Allegorie 
des Organiſchen darzuſtellen. — Denn ſie ſoll jenes als das 
Weſen von dieſem, aber doch im Anorgiſchen, d. h. ſo darſtellen, daß 
dieſes nicht ſelbſt organiſch iſt, ſondern das Organiſche bloß bedeutet. 
Aber eben dieß iſt die Natur der Allegorie. 

§. 111. Die Architektur, um ſchöne Kunſt zu ſeyn, 
muß von ſich ſelbſt als Kunſt des Bedürfniſſes die Potenz 
oder Nachahmung ſeyn. 

Beweis. Denn ihrem letzten Grund nach bleibt ſie der Be— 
ziehung auf Zweck untergeordnet, indem das Anorgiſche als ſolches zur 
Vernunft nur ein mittelbares Verhältniß, alſo nie ſymboliſche Be⸗ 
deutung haben kann. Um alſo einerſeits der Nothwendigkeit zu ge— 
horchen, andrerſeits ſich über ſie zu erheben, und die ſubjektive Zweck⸗ 
mäßigkeit zu einer objektiven zu machen, muß ſie ſich ſelbſt Objekt 
werden, ſich ſelbſt nachahmen. 

Anmerkung. Es verſteht ſich von ſelbſt, daß dieſe Nachahmung 
nur ſo weit geht, als dadurch wirklich eine Zweckmäßigkeit im Ob— 
jekte ſelbſt geſetzt wird. 
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Der Beweis iſt noch auf andere Art fo zu führen. Die Archi— 
tektur (nach §. 110) hat den Organismus als die Idee und das Weſen 
des Anorgiſchen auszudrücken. Dieß heißt dem Zuſatz zufolge ſo— 
viel: Sie hat das Organiſche durch das Anorgiſche anzudeuten, 
dieſes zur Allegorie von ihm, nicht zum Organiſchen ſelbſt zu machen. 
Sie fordert alſo von der einen Seite zwar eine objektive Identität 
des Begriffs und des Dings, von der anderen aber auch keine abſo— 
lute, dergleichen im organiſchen Weſen ſelbſt iſt (denn ſonſt wäre ſie 
Sculptur). Indem ſie nur ſich ſelbſt als mechaniſche Kunſt nachahmt, 
werden die Formen der letzteren Formen der Architektur als Kunſt 
der Nothwendigkeit werden: denn jene ſind gleichſam Naturobjekte, die 
unabhängig von der Kunſt als ſolcher ſchon da ſind, und da ſie nach 
einem Zweck entworfen ſind, drücken ſie eine objektive Identität des 
Begriffs und des Dings aus, die inſofern (durch die Objektivität) der 
Identität des organiſchen Naturprodukts gleicht, von der anderen Seite 
aber — da jene Identität doch urſprünglich keine abſolute (ſondern 
eine bloß durch mechaniſche Kunſt hervorgebrachte) war — nur eine 
Andeutung, Allegorie des Organiſchen iſt. 

Indem alſo die Architektur ſich ſelbſt als mechaniſche Kunſt nach— 
ahmt, erfüllt fie, in dem fie die Forderungen der Nothwendigkeit be- 
friedigt, zugleich die der Kunſt. Sie iſt unabhängig vom Bedürfniß 
und doch zugleich Befriedigung des Bedürfnißes und erreicht alſo die 
vollkommene Syntheſe ihrer Form oder ihres Beſonderen (welches darin 
beſteht, daß fie eine urſprünglich zweckmäßige Kunſt iſt) und des 
Allgemeinen oder Abſoluten der Kunſt, welches in einer objektiven 
Identität des Subjektiven und Objektiven beſteht; ſie erfüllt alſo die 
Forderung, die wir gleich anfangs (§. 107, Anm. 2) an fie gemacht 
haben. 

Folgeſatz. Alle diejenigen Formen der Architektur ſind an ſich 
ſchön, in welchen eine Allegorie des Organiſchen durch das Anorgiſche 
ausgedrückt iſt, es ſey nun, daß dieſe durch Nachahmung der Formen 
dieſer Kunſt als Kunſt der Nothwendigkeit oder durch freie Produktion 
entſtehen. 
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Dieſer Satz kann nun als allgemeines Princip der Conftruftien 
und Beurtheilung aller architektoniſchen Formen gelten. Indem er von 
der einen Seite das Princip, daß die Architektur eine Parodie der 
mechaniſchen Baukunſt ſey, auf die Bedingung beſchränkt, daß die For— 
men derſelben durch dieſe Objektivirung allegoriſch für das Organiſche 
werden, läßt er dieſe Kunſt in anderer Rückſicht frei über dieſe Nach— 
ahmung hinausgehen, wofern fie nur die allgemeine Forderung, das 
Organiſche als präformirt im Anorgiſchen darzuſtellen, erfüllt. 

Es kann hiebei noch allgemein bemerkt werden, daß die Kunſt das 
Anorgiſche auch in andern Beziehungen nur in jenem Verhältniß 
zum Organiſchen nachahmen kann. Nicht der geringſte Theil der pla— 
ſtiſchen Kunſt iſt die Kunſt der Draperie und Bekleidung, welche 
als die vollkommenſte und ſchönſte Architektonik betrachtet werden kann. 
Aber die Kleidung um ihrer ſelbſt willen plaſtiſch auszudrücken, würde 
keine Aufgabe der Kunſt ſeyn. Nur als Allegorie des Organiſchen, 
als andeutend die höheren Formen des organiſchen Leibs, iſt ſie einer 
der ſchönſten Theile der Kunſt. 

§. 112. Die Architektur hat vorzugsweiſe den Pflan— 
zenorganismus zum Vorbild. — Denn fie iſt nach dem Zuſatz 
zu §. 110 eine Allegorie des Organiſchen, ſofern dieſes objektive Iden— 
tität des Allgemeinen und Beſondern iſt. Der Organismus zur &£oynv 
aber iſt nur der thieriſche, und in dieſem wieder der menſchliche Or— 
ganismus, zu welchem ſich der der Pflanze nur als Allegorie verhält. 
Demnach iſt Architektur vorzugsweiſe nach dem Vorbild des Pflanzen— 
organismus gebildet. 

Anmerkung. Die Pflanze als Allegorie des Thieriſchen iſt vor— 
züglich daraus zu begreifen, daß in ihr die Beſonderheit herrſchend, 
das Allgemeine alſo durch die Beſonderheit vorgebildet wird. (Größte 
Aehnlichkeit des menſchlichen und Pflanzenorganismus.) 

Erläuterung. Die nahe Verwandtſchaft der Architektur mit der 
Pflanzenwelt können wir von der tiefſten Stufe ſelbſt der roheſten 
Kunſt an verfolgen, wo ſie die gleichſam bloß inſtinktmäßige Hinneigung 
zu dieſem Vorbild zeigt. Die ſogenannte gothiſche Baukunſt zeigt 
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uns dieſen Inſtinkt noch ganz roh, indem in ihr fogar die Pflanzenwelt 
unverändert durch die Kunſt zum Vorbild wird. Es bedarf bloß des 
Anblicks der ächten Werke gothiſcher Baukunſt, um in allen Formen 
derſelben die unveränderten Formen der Pflanze zu erkennen. Was 
das Hauptauszeichnende derſelben betrifft, die zum Verhältniß des Um— 
fangs und der Höhe ſchmale Baſis, fo haben wir uns ein gothiſches 
Gebäude, z. B. einen Thurm, wie das Münſter zu Straßburg u. a. 
als einen ungeheuren Baum vorzuſtellen, der von einem verhältniß— 
mäßig ſchmalen Stamm aus ſich in eine uunermeßliche Krone verbreitet, 
die ihre Aeſte und Zweige nach allen Seiten in die Lüfte ſtreckt. Die 
Menge kleinerer, auf dem Hauptſtamm angebrachter Gebäude, die 
Nebenthürmchen u. ſ. w., durch welche das Gebäude von allen Seiten 
nach der Breite ſich ausdehnt, ſind nur Darſtellungen dieſer Aeſte und 
Zweige, eines gleichſam ſelbſt zu einer Stadt gewordenen Baumes, 
ſowie das überall angebrachte und gehäufte Laubwerk unmittelbarer auf 
dieſes Urbild hindeutet. Die Nebengebäude, welche näher an der Erde 
den ächt⸗gothiſchen Werken zugegeben werden, wie die Nebenkapellen an 
den Kirchen, deuten die Wurzel an, welche dieſer große Baum unten 
um ſich verbreitet. Alle Eigenheiten der gothiſchen Baukunſt drücken 
dieſe Beziehung aus, z. B. die ſogenannten Kreuzgänge in Klöſtern, 
welche eine Reihe von Bäumen vorſtellen, deren Zweige oben gegen 
einander geneigt und in einander verwachſen ſind, und auf dieſe Weiſe 
ein Gewölbe bilden. 

Ich bemerke nur zur Geſchichte der gothiſchen Baukunſt, daß es 
ein offenbarer Irrthum iſt, die Gothen als die Urheber des nach ihnen 
genannten Geſchmacks und als diejenigen zu bezeichnen, die dieſe Form 
der Architektur nach Italien gebracht. Die Gothen, als ein ganz krie— 
geriſches Volk, brachten weder Architekten noch andere Küuſtler mit ſich 
nach Italien, und als ſie ſich dort niederließen, bedienten ſie ſich der 
einheimiſchen Künſtler. Nur war unter dieſen ſelbſt der Geſchmack 
ſchon im Verfall, und die Gothen ſtrebten ſogar dieß zu verhindern, 
indem ihre Fürſten das Kunſttalent offenbar aufmunterten und die 
Kunſtausübung begünſtigten. Die jetzt gewöhnliche Meinung iſt, daß 
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die Saracenen dieſe Baukunſt mit nach dem Abendland und zwar zuerſt 
nach Spanien gebracht, von wo aus ſie ſich über Europa verbreitet. 
Man beruft ſich unter anderem darauf, daß dieſe Baukunſt die eines 
ſehr heißen Himmelſtrichs ſeyn mußte, in welchem man Schatten und 
Kühle zu ſuchen hatte. Allein man könnte dieſen Grund auch um— 
kehren und die gothiſche Baukunſt für viel einheimiſcher halten. Wenn 
Tacitus von den alten Germanen ſagt, daß ſie keine Tempel gehabt, 
ſondern im Freien unter Bäumen die Götter verehrt, und wenn Deutſch— 
land in den älteſten Zeiten ganz mit Wäldern bedeckt war, ſo läßt ſich 
denken, daß auch beim erſten Anfang der Civiliſation in der Bauart, 
vorzüglich der Tempel, die Deutſchen das alte Vorbild ihrer Wälder 
nachgeahmt haben, daß auf dieſe Weiſe die gothiſche Baukunſt in Deutſch— 
land urſprünglich heimiſch war, und von da aus ſich vorzüglich nach 
Holland und Englaud verpflanzte, wo z. B. das Schloß in Windſor 
in dieſem Styl gebaut iſt, und wo ſich die reinſten Werke deſſelben 
finden, indem anderwärts, z. B. in Italien, er nur gemiſcht mit dem 
neueren italieniſchen exiſtirte. Dieß find verſchiedene Möglichkeiten, über 
welche nur aus hiſtoriſchen Gründen entſchieden werden kann. Ein 
ſolcher ſcheint mir aber wirklich vorhanden zu ſeyn, da die Urſprünge 
der gothiſchen Baukunſt noch weiter zurückreichen. Es iſt nämlich eine 
verwundernswerthe und in die Augen ſpringende Aehnlichkeit, welche 
die indiſche Bauart mit der gothiſchen zeigt. Sicher kann dieſe Bemer⸗ 
kung niemand entgehen, der etwa die Zeichnungen indiſcher Landſchaften 
und Gebäude von Hodges geſehen hat. Die Architektur der Tempel 
und Pagoden iſt ganz gothiſcher Art; ſelbſt gemeinen Gebäuden fehlen 
die gothiſchen Pfeiler und die ſpitzigen Thürmchen nicht. Das Laubwerk 
als architektoniſche Verzierung iſt ohnehin orientaliſchen Urſprungs. 
Der ausſchweifende Geſchmack der Orientalen, der überall das Be- 
grenzte meidet und auf das Unbegrenzte geht, blickt unverkennbar durch 
die gothiſche Baukunſt hindurch, und dieſe wird im Koloſſalen noch von 
der indiſchen Architektur übertroffen, welche Gebäude, die einzeln dem 
Umfang einer großen Stadt gleichen, ebenſo wie die rieſenhafteſte 
Vegetation der Erde aufzuweiſen hat. Wie dieſer urſprünglich indiſche 
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Geſchmack ſich nachher über Europa verbreitet habe, die Beantwortung 
dieſer Frage muß ich dem Hiſtoriker überlaſſen. 

Auf eine andere Weiſe hat ſich der koloſſale Geſchmack in der 
Baukunſt in Aegypten ausgedrückt. Die ewig unveränderliche Geſtalt 
des Himmels, die gleichförmigen Bewegungen der Natur trieben dieſes 
Volk ſelbſt gegen das Feſte, das Unveränderliche hin, ein Sinn, der 
ſich in ihren Pyramiden verewigt hat, ſowie nach allem, was wir 
wiſſen, eben dieſer aufs Unwandelbare gerichtete Sinn die Aegypter 
verhindert hat, jemals anders als mit Stein zu bauen. Daher die 
cubiſche Form aller ihrer Werke; die leichtere und rundere Form, deren 
Vorbild die Architektur von Bäumen und den zur erſten Bauart mit 
Holz gebrauchten Baumſtämmen entlehnt hat, konnte bei ihnen nicht 
entſtehen. 

Wir gehen zu der höheren Nachbildung der Pflanzenform in der 
edleren Architektur fort. 

Die gothiſche Baukunſt iſt ganz naturaliſtiſch, roh, bloße unmittel— 
bare Nachahmung der Natur, in der nichts an abſichtliche und freie 
Kunſt erinnert. Die erſte noch rohe doriſche Säule, welche einen be— 
hauenen Stamm vorſtellt, erhebt mich ſchon auf das Gebiet der Kunſt, 
indem fie mir die mechaniſche Bearbeitung durch freie Kunſt nachge— 
ahmt, dieſe alſo als über das Bedürfniß und die Nothwendigkeit er— 
haben, auf das Schöne und Bedeutende an ſich gerichtet zeigt. Der 
angegebene Urſprung der doriſchen Säule und die Umkehrung des Ge— 
ſchmacks, der die rohe Natur nachahmt, drückt ſich in ihrer Form aus. 
Der gothiſche Geſchmack muß, weil er den Baum ungeformt darſtellt, 
die Baſis verengen und den obern Theil ausdehnen. Die doriſche 
Säule iſt, wie der behauene Stamm, nach unten breiter und verjüngt 
ſich nach oben. Die Pflanze iſt hier ſchon zur Allegorie des Thierreichs 
gemacht, eben weil der rohe Erguß der Natur in ihr aufgehoben und 
damit angedeutet iſt, daß ſie nicht um ihrer ſelbſt willen, ſondern um 
ein anderes zu bedeuten da ſey. Die Kunſt ſpricht hier die Natur voll» 
kommener aus und verbeſſert ſie gleichſam. Sie nimmt das Ueber— 
fließende und das bloß zur Individualität Gehörige hinweg, und läßt 
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nur das Bedeutende beftehen. Der Baum wird theils für ſich ſelbſt 
und in ſich ſelbſt zur Allegorie des höheren Organiſchen, da er, wie 
dieſes, nach oben und unten, durch Haupt und Fuß geſchloſſen wird, 
theils wird er es in der Beziehung auf das Ganze, wo er die Säule eines 
organiſchen Ganzen bedeutet, wodurch dieſes ſich über die Erde in die 
höhere Region des Aethers erhebt. Wie in der Natur die Pflanze nur 
das Vorſpiel und inſofern gleichſam der Boden der höheren Entwid- 
lung im Thierreich iſt, ſo zeigt ſie ſich auch hier; die Säule iſt das 
Stützende, gleichſam die Stufe, die zu dem höheren Gebilde hinauf- 
leitet, das vollkommener ſchon die Formen der thieriſchen Organiſation 
verkündet; nur auf ihrem Gipfel, da wo ſie die höhere Bildung berührt, 
und in dieſe gleichſam übergeht, darf ſie ihre eigne Ueppigkeit zeigen 
und, wie in der korinthiſchen Säule, in Blättern ranken, die ſelbſt 
wieder, das erhabenere Gebilde tragend, durch ihre Leichtigkeit und 
Zartheit die höhere Natur des letzteren andeuten, und uns gleichſam 
vergeſſen laſſen, daß es den Geſetzen der Schwere unterworfen iſt. 

Es kommt nun darauf an, die Allegorie des höheren Organi— 
ſchen in den einzelnen Formen der Architektur noch beſtimmter nach— 
zuweiſen. 

§. 113. Die Allegorie des höheren Organiſchen findet 
ſich theils in der Symmetrie des Ganzen, theils in der 
Vollendung des Einzelnen und des Ganzen nach oben und 
unten, wodurch es eine in ſich beſchloſſene Welt wird. — 
Es iſt ſchon bei der Malerei bemerkt worden, daß die Natur, wo ſie 
die höchſte Indifferenz und Totalität erreicht, im Organiſchen und vor- 
züglich im Thierleib, eine doppelte Polarität annimmt, Oſt- und 
Weſtpolarität, (von oben nach unten findet Differenz ſtatt, reelle 
Polarität, nach der Seite bloß ideelle ). Sie producirt daher die edel- 
ſten Organe, d. h. diejenigen, in welchen ſie am meiſten jene letzte 
Indifferenz erreicht hat, doppelt, und macht das organiſche Gebilde in 
zwei ſymmetriſche Hälften zerfallen, die dem Entwurf der Natur nach 
ſich mehr oder weniger gleich ſind. Dieſe Symmetrie, welche mehr 
oder weniger in dem architektoniſchen Theil der Malerei gefordert wird, 
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wird nur noch beſtimmter in der Architektur ſelbſt gefordert, und zwar 
wird ſie zur vollkommenſten Coincidenz mit dem Bau des menſch— 
lichen Leibs fo gefordert, daß die Linie, welche die beiden ſymmetri— 
ſchen Hälften ſcheidet, nicht horizontal, ſondern perpendikular, von oben 
nach unten, gehe. Dieſe Symmetrie wird an allen Werken der Bau— 
kunſt, die Anſpruch machen, ſchön zu ſeyn, ſo entſchieden gefordert, 
als ſie nur an der menſchlichen Geſtalt gefordert wird, und der Verſtoß 
dagegen ſo wenig vertragen als ein ſchiefes Geſicht oder ein ſolches, 
das aus zwei gar nicht zu einander gehörigen Hälften zuſammenge— 
ſetzt ſcheint. 

Die zweite das organiſche Verhältniß andeutende Form iſt die 
Vollendung des Ganzen und Einzelnen nach oben und unten. 

Die Natur ſchließt keine ihrer Bildungen anders als durch eine 
ganz entſchiedene Aufhebung der Succeſſion oder reinen Länge, die ſich 
durch eine concentriſche Stellung andeutet. Die Pflanze würde ins Un- 
endliche nach der Länge fortſproſſen, Knoten auf Knoten treiben — und 
wirklich kann jede Pflanze durch übermäßigen Zufluß roher Säfte in 
dieſem Sproſſungszuſtand fortwährend erhalten werden — wenn die 
Natur nicht einen Punkt erreichte, wo ſie das, was ſie zuvor ſucceſſiv 
producirt, zumal producirt. So macht ſie es bei dem Produciren der 
Blüthe in der Pflanze, ſie bildet damit einen Kopf, ein bedeutendes 
Ende. Und auch im Thierreich folgt ſie dieſem Geſetz, ſie ſchließt das 
Thier nach oben durch den Kopf, das Gehirn, und auch dieſes Ende 
entſteht ihr nur dadurch, daß ſie das, was ſie zuvor (in den Nerven— 
knoten) ſucceſſiv producirte, zumal producirt und ihm eine concentriſche 
Stellung gibt. Daſſelbe iſt mehr oder weniger in den Formen der 
Architektur nachzuweiſen. 

Bereits iſt erinnert worden, daß die Säule, die vorzüglich nach 
dem Schema der Pflanze gebildet iſt, in der Architektur ausdrücklich 
auf die Pflanze ſelbſt als die bloße Vorbedeutung, die Stütze des 
höheren Organiſchen hindeutet. Aber wie die Natur, wie die höhere 
Wiſſenſchaft und Kunſt ſelbſt überall auch das, was Theil iſt, wieder 
zum Ganzen und als Glied in dieſem wieder für ſich abſolut zu machen 


240 (V 589) 


ſtrebt, fo auch die Architektur. Auch die Säule alſo wird in ſich auf 
eine bedeutende Weiſe geſchloſſen. Nach unten erhält ſie einen Fuß, 
das architektoniſche Gebild wird dadurch ganz aus der Cohärenz mit der 
Erde geriſſen, es ſteht frei auf ihr wie das Thier, denn wäre die 
Säule nach unten nicht auf bedeutende Weiſe geſchloſſen, ſo könnte ſie, 
als in die Erde verſenkt oder ihre Wurzeln darein ſenkend erſcheinen, 
das Ganze würde zur Pflanzennatur zurückſinken. Nach oben wird die 
Säule durch den Kopf auf verſchiedene Weiſe geſchloſſen, durch das 
einfache Capitäl der doriſchen Ordnung, durch die Schneckenwindungen 
der joniſchen, wo gleichſam als auf der Grenze das höhere Vorſpiel 
des Thieriſchen beginnt, und in der coneentriſchen Blätterſtellung der 
korinthiſchen. 

Daſſelbe findet ſich nun wieder im Ganzen, welches nach unten 
durch die Säulen als die Füße geſchloſſen wird. Der mittlere Theil 
des Gebäudes bedeutet den mittleren Theil des Leibes, wo äußerlich 
die größte Symmetrie herrſchen muß, und wo, wie im thieriſchen Leib, 
erſt das wahrhaft Innere, welches wieder ſelbſtändige Ganze für ſich. 
bildet, beginnt (und ſchon bemerkt, daß nach innen auch hier unbe— 
ſchadet der Schönheit mehr auf das Bedürfniß als auf die Symmetrie 
geſehen werden kann). Je näher dem Gipfel, deſto bedeutender werden 
alle Formen. Das Fronton bedeutet ſchon dem Namen nach die Stirne 
des Gebäudes. Dieß iſt der Ort der vorzüglichſten Verzierungen durch 
Basreliefs, wo die Stirn gleichſam als Sitz der Gedanken äußerlich 
angedeutet wird. Nach innen ſchließt ſich das Ganze durch das Gebälk, 
welches ſeiner inneren Conſtruktion nach eine concentriſche Stellung hat 
und ein ſich ſelbſt tragendes und haltendes Ganzes iſt. Das Dach, 
wo es ftattfindet, kann als die äußerliche, organiſch indifferente Bedeckung 
betrachtet werden. Der vollkommenſte und bedeutendſte Beſchluß des 
Ganzen aber iſt ein vollkommen gewölbtes Dach, d. h. die Kuppel. Hier 
iſt die concentriſche Stellung am vollkommenſten, und indem hier ſich 
die einzelnen Theile wechſelſeitig tragen und unterſtützen, entſteht die 
vollkommenſte Totalität, ein Bild des allgemeinen, alles tragenden Or— 
ganismus und der himmliſchen Umwölbung. 
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§. 114. Die Architektur hat, als die Muſik der Pla— 
ſtik, wie jene einen rhythmiſchen, harmoniſchen und me— 
lodiſchen Theil. — Folgt von ſelbſt aus §. 107. 

§. 115. Der architektoniſche Rhythmus drückt ſich in 
der periodiſchen Eintheilung des Gleichartigen, alſo vor— 
nämlich in folgenden Theilen aus: Abnahme und Verjüngung der 
Säulen nach oben und unten, Größe der Säulenweite, in der doriſchen 
Ordnung insbeſondere durch Verbindung der Glieder in Geſimſe, Zahl 
der Triglyphen in einer Säulenweite u. ſ. w. 

Erläuterung. Die Verjüngung der Säule geſchieht in der 
doriſchen Ordnung nach oben in gerader Linie, an der joniſchen, der 
korinthiſchen iſt die Linie, nach der ſie abnehmen, eine Curve. Was 
die Säulenweiten betrifft, fo war nach Bitruvius ! bei den Alten fünferlei 
gebräuchlich, wovon weder die zu geringe, noch die zu große die 
ſchönſte iſt, ſondern die mittlere, denn jene gibt dem Ganzen ein 
zu dickes, dieſe ein zu mageres Anſehen. Das Rhythmiſche hierin 
einzuſehen, müſſen wir die Erklärung zurückrufen, daß es in einer 
periodiſchen Eintheilung des Gleichartigen beſteht. In der Muſik 
ſind die Weiten Zeitentfernungen, in der Architektur Raumweiten. 
Die Zahl der Triglyphen iſt abhängig von der Säulenweite, indem 
die beiden äußerſten in einem Intercolumnium immer genau über 
eine Säule zu ſtehen kommen müſſen. Die Glieder des Geſimſes ſind 
die verſchiedenen größeren und kleineren Theile, woraus dieſe zuſam— 
mengeſetzt werden. Die Hauptforderung iſt, daß ſie rhythmiſch geord— 
net ſeyen, d. h. daß die Menge und Verſchiedenheit der Glieder weder 
das Auge verwirren, noch daß auf der anderen Seite in Anſehung der 
Form und Größe derſelben zu große Einförmigkeit herrſche. Zwei Glie— 
der derſelben Art und Größe dürfen daher nicht unmittelbar unter oder über 
einander liegen, und das Ganze muß ſich gewiſſermaßen wieder grup— 
piren, wie in der Muſik auch aus ſchon zuſammengeſetzten rhythmiſchen 
Gliedern wieder größere gebildet werden. 
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Zuſatz. Allgemein kann in Anſehung des rhythmiſchen Theile 
behauptet werden, daß, was das Schöne, auch zugleich das Nützliche 
und Nothwendige ift. — Denn das Schöne in der Architektur beruht eben 
auf der Syntheſis des Allgemeinen mit dem Beſondern dieſer Kunſt, 
welches ihre Beziehung auf Zweck oder Nutzen iſt. So iſt z. B. die 
Regel der Verjüngung der Säule nach oben durchaus auch die Regel 
der Sicherheit und Feſtigkeit. 

8. 117. Die drei Säuleuordnungen haben unter ſich 
wieder ein Verhältniß wie Rhythmus, Harmonie und Me- 
lodie, oder fie find theils vorzugsweiſe nach rhythmiſchen theils vor 
zugsweiſe nach harmoniſchen theils endlich nach melodiſchen Grundſätzen 
gebildet. — (Die nothwendige und weſentliche Beſonderheit bewährt ſich 
in Erklärung der einzelnen Formen.) 

Zuſatz. Die doriſche Säulenordnung iſt vorzugsweiſe die rhyth⸗ 
miſche. Der Rhythmus iſt in der Muſik die reale Form, das Weſent⸗ 
liche, das Nothwendige der Muſik. So die doriſche Ordnung, welche 
am meiſten Nothwendigkeit, am wenigſten Zufälliges hat. Sie iſt 
unter den drei Ordnungen die ſtrenge, realiſtiſche, männliche und ohne 
Ausbildung nach der Breite. Bei ihr läßt ſich daher auch der reali— 
ſtiſche Urſprung aus der Nachahmung der Baukunſt als Kunſt der 
Nothwendigkeit noch am meiſten nachweiſen. Die gewöhnliche Erklärung 
oder Conſtruktion der doriſchen Ordnung in ihren einzelnen Formen 
iſt folgende aus dem bekannten Princip geführte. In der erſten Zeit 
der noch einfachen Baukunſt begnügten ſich die Menſchen mit einem 
bloßen Dach, das ihnen Schutz gegen Sonne, Regen und Kälte gab. 
Die einfachſte Weiſe, dazu zu gelangen, war ohne Zweifel, daß ſie in 
die Erde vier oder mehrere Pfähle ſteckten, auf welche dann von vorn 
und hinten erſtens ein Querbalken gelegt wurde, um die in gleicher 
Linie ſtehenden Balken zu verbinden, und zugleich die Unterlagen für 
die Hauptbalken zu geben. Der Querbalken bildete den Architrav. 
Auf dieſen Querbalken wurden nun erſt die Hauptbalken, die das Ge— 
bäude von vorn nach hinten verbinden, gelegt, und zwar in einiger 
Entfernung, um ſie nachher mit Brettern zu überlegen. Die Hervor— 
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ragungen oder Köpfe dieſer Hauptbalken mußten nun natürlich oberhalb 
des Querbalkens ſichtbar ſeyn, die man erſt gerade abſägte, nachher 
des Schmuckes halber Bretter von der nachherigen Form der Trigly— 
phen davor nagelte. Die Triglyphen ſind alſo noch jetzt eine ideale 
Vorſtellung der Köpfe vor den Hauptbalken. Die Zwiſchenräume zwi— 
ſchen dieſen Balken blieben anfänglich in der roheren Baukunſt leer, 
nachher wurden ſie, um dieſen Uebelſtand für das Auge aufzuheben, 
gleichfalls mit Brettern bedeckt, welche dann in der Nachahmung der 
ſchönen Architektur die Veranlaſſung der Metopen geworden, wo— 
durch der gar zu große Raum zwiſchen den Querbalken und den ober— 
ſten hervortretenden Brettern (deren Vorſprung, um den Regen abzu— 
halten, das Karnies bildete) zu einer identiſchen Fläche wurde, die 
dann den Zophorus oder Fries bildete. — Im Allgemeinen habe 
ich Schon früher geſagt, was von dieſer Erklärungsart zu halten ſey. 
Es iſt allerdings eine Nothwendigkeit darin, daß die Architektur, um 
ſchöne Kunſt zu werden, ſich ideal macht, und dadurch das Bedürfniß 
abſtreift. Aber es liegt keine Nothwendigkeit darin, daß die Kunſt, 
wenn ſie ſich über das Bedürfniß erhebt, die roheren Formen beibe— 
halte, wenn dieſe nicht an ſich ſchön ſind. So iſt freilich offenbar die 
doriſche Säule der behauene Baumſtamm; ſie verjüngt ſich deßhalb 
nach oben, aber ſie würde keine Form der ſchönen Architektur und in 
ihr beibehalten ſeyn, wenn ſie nicht an ſich ſelbſt auf die Weiſe bedeu— 
tend wäre, wie es bereits gezeigt wurde, daß ſie nämlich einen Baum 
vorſtellt, der ſeine beſondere Natur abgelegt hat und Vorbedeutung 
von etwas Höherem wird. So iſt es gewiß, daß man die älteſten 
Säulen dieſer Ordnung ohne Kapitäl und Baſe findet; ſie ſtellen alſo 
noch die Bauart dar, wo man die behauenen Baumſtämme unmittelbar 
unter das Dach und auf den flachen Erdboden ſtützte. Der Säulen— 
fuß und die Plinthe nach unten und das Kapitäl nach oben, kann 
man ſagen, ſtellen nichts anderes vor als, jene das eine oder 
die mehreren Bretter, die man unterlegte, damit die Stämme durch 
die oben aufliegende Laſt nicht ſich ſenkten oder von der Feuchtigkeit 
litten, dieſes die oben über einander gelegten Bretter, damit der Stamm 
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der zu tragenden Laſt eine größere Fläche darbiete. Allein das Kapital 
wie der Säulenfuß ſind doch in der ſchönen Architektur aus einem viel 
höheren Grund als dem der Nachahmung beibehalten, nämlich um die 
Säule nach Art eines organiſchen Weſens nach oben und unten zu 
vollenden. Vorzüglich nun tritt dieß in Anſehung der Triglyphen ein; 
denn wie dieſe beſtimmte Form aus den Balkenköpfen entſtehen konnte, 
iſt nicht einmal einzuſehen, und man muß dabei doch eine Art von Er— 
findung zulaſſen, indem man fie zunächſt von den Brettern ableitet, 
welche — in der ſpäterhin durch die Triglyphen nachgeahmten Form 
— vor dieſe hervorragenden Köpfe geſetzt worden!. Die Triglyphen 
haben alſo eine mehr oder weniger unabhängige und ſelbſtändige Be— 
deutung. 

Meine Vorſtellung darüber iſt dieſe. 

Wenn die Architektur überhaupt die erſtarrte Muſik iſt, ein Ge— 
danke, der ſelbſt den Dichtungen der Griechen nicht fremd war, wie 
ſchon aus dem bekannten Mythus von der Leyer des Amphion, der 
durch die Töne derſelben die Steine bewegt habe ſich zuſammenzu— 
fügen und die Mauern der Stadt Thebe zu bilden — wenn alſo über- 
haupt die Architektur eine concrete Muſik iſt, und auch die Alten fie 
ſo betrachteten, ſo iſt es ganz insbeſondere die am meiſten rhythmiſche, 
die doriſche oder altgriechiſche Architektur (denn doriſch hieß überhaupt 
alles Altgriechiſche), und auch die Alten mußten ſie vorzüglich unter 
dieſem Geſichtspunkt betrachten. Unmöglich konnte ihnen alſo auch das 
Allgemeine ferne liegen, dieſen rhythmiſchen Charakter ſinnbildlich durch 
eine Form auszudrücken, die ſich der einer Leyer vorzüglich nähert, und 
eine ſolche Form ſind die ſogenannten Triglyphen. Ich will nicht 
behaupten, daß ſie eine Anſpielung auf die Leyer des Amphion ſeyn 
ſollen, auf jeden Fall ſind ſie eine ſolche auf die alte griechiſche Leyer, 
das Tetrachord, deſſen Erfindung einige dem Apollon, andere dem 
Mercur zuſchreiben. Das älteſte Muſikſyſtem der Griechen enthielt 
nicht mehr als vier Töne in einer einzigen Oktave, den Grundton 
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nämlich, den tonus major, die Quinte und die Oktave. Daß wirklich 
ein ſolches Tonſyſtem in den Triglyphen ausgedrückt ſey, läßt ſich 
nicht deutlich machen, ohne die Anſchauung zu Hülfe zu nehmen, da— 
her ich es der eignen Anſicht überlaſſen muß, ſich davon zu überzeugen. 
Ich kann zur Beſtätigung dieſer Vermuthung noch die ſogenannten 
Tropfen der Triglyphen zu Hülfe nehmen. Die gewöhnliche Vorſtel— 
lung iſt, in die hervorragenden Balkenköpfe ſeyen anfänglich darum 
ſenkrecht heruntergehende Schlitze gemacht worden, damit das Waſſer 
deſto leichter abliefe, und man beruft ſich deßhalb auf die unten 
hängenden Tropfen. Allein die Anzahl derſelben ſteht mit der Anzahl 
der Rinnen, als welche nämlich die Schlitze betrachtet werden müßten, 
in keinem Verhältniß. Da in dem Syſtem von vier Tönen nur ſechs 
verſchiedene Verbindungen von Tönen oder Conſonanzen möglich ſind, 
ſo würde die Sechszahl hier eben für das Zuſammenfließen der vier 
Töne in ſechs Conſonanzen bedeutend ſeyn. 

Die genaue Zuſammenſtimmung der Verhältniſſe der doriſchen 
Ordnung mit muſikaliſchen Verhältniſſen iſt auch noch auf andere Weiſe 
offenbar. Vitruvius gibt das Verhältniß der Breite zu der Höhe der 
Triglyphen wie 1: 1½ oder 2:3 an, welches das Verhältniß einer der 
ſchönſten Conſonanzen, der Quinte, iſt, anſtatt daß das andere von 
ihm für bei weitem weniger ſchön angegebene Verhältniß von 3: 4 der 
Ouarte in der Muſik entſpricht, die jener an Annehmlichkeit bei weitem 
nachſteht. Ob man mit ſolchen Vorſtellungen zu viel Abſichtlichkeit und 
Sinn in die architektoniſchen Formen der Griechen legt, mögen die— 
jenigen beurtheilen, die die Klarheit und das in allen ihren Werken 
herrſchende Bewußtſeyn ſonſt zu erkennen fähig ſind. 

§. 117. Der harmoniſche Theil der Architektur bezieht 
ſich vornehmlich auf die Proportionen oder Verhältniſſe 
und iſt die ideale Form dieſer Kunſt. — 

Proportionen finden in der Architektur vorzüglich wegen der An— 
ſpielung auf den menſchlichen Körper ſtatt, deſſen Schönheit eben dar— 
auf beruht. Die Architektur, welche in der Beobachtung des Rhythmus 
noch die hohe, ſtrenge Form behält und auf Wahrheit geht, nähert 
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ſich alſo durch Beobachtung des harmoniſchen Theils der organiſchen 
Schönheit, und da ſie in Anſehung dieſer nur allegoriſch ſeyn kann, 
ſo iſt die Harmonie eigentlich der ideale Theil dieſer Kunſt. (Ueber 
die Harmonie in der Architektur iſt vorzüglich Vitruvius zu leſen.) 
Die Architektur ſchließt ſich auch dadurch ganz an die Muſik an, ſo 
daß ein ſchönes Gebäude in der That nichts anderes als eine mit dem 
Aug empfundene Muſik, ein nicht in der Zeit-, ſondern in der Raum⸗ 
folge aufgefaßtes (ſimultanes) Concert von Harmonien und harmoniſchen 
Verbindungen iſt. 

Zuſatz 1. Die Harmonie iſt der herrſchende Theil der Archi— 
tektur. — Denn ſie iſt ihrer Natur nach ideal und allegoriſch, und 
nähert ſich als Muſik im Raum wieder der Malerei als der idealen 
Kunſtform, und in dieſer derjenigen Gattung, welche vorzugsweiſe auf 
Harmonie (nicht auf Zeichnung) geht, — der Landſchaft. Die Har- 
monie als die ideale Form iſt alſo in ihr, die ſelbſt ihrer Natur nach 
ideal iſt, nothwendig die herrſchende. 

Zuſatz 2. Die joniſche Säulenordnung iſt die vorzugsweiſe 
harmoniſche. — Der Beweis liegt in der Schönheit aller Proportionen. 
Sie bildet den wahren Indifferenzpunkt zwiſchen der noch ſtrengen Art 
der doriſchen Ordnung und der überfließenden Ueppigkeit der Forin- 
thiſchen. Vitruvius berichtet, daß die joniſchen Griechen, als ſie den 
Tempel der Diana zu Epheſus bauen wollten, die Verhältniſſe der alt- 
griechiſchen oder doriſchen Ordnung, deren ſie ſich bisher bedient hatten, 
nicht zierlich und ſchön genug fanden, da dieſe mehr nach den Verhältniſſen 
der männlichen Geſtalt eingerichtet geweſen, indem die Säule mit Kapitäl 
(ohne Fuß) um ſechsmal höher als die Dicke an dem unterſten Ende 
des Stammes war. Sie gaben alſo ihrer Säulenordnung ein ſchöneres 
Verhältniß, indem ſie dieſelbe (mit dem Fuß) achtmal höher machten, 
als der Stamm dick war, welches dann die Proportionen der weib- 
lichen Geſtalt gab. Aus dieſem Grunde haben ſie auch die Vo⸗ 
luten nach Aehnlichkeit des weiblichen Haarputzes an den Schläfen 
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erfunden, ſowie ferner die Kannelirungen die Falten weiblicher Kleider 
vorſtellen. 

Daß die Proportionen der doriſchen und joniſchen Ordnung, 
jene wirklich mehr denen des gedrungenen männlichen Körpers, dieſe 
mehr denen des weiblichen Körpers nahe kommen, iſt offenbar (da auch 
wirklich männliche Schönheit rhythmiſch, weibliche harmoniſch), obgleich 
dieſe Analogie von Vitruvius zu weit ausgedehnt worden iſt. So haben 
die Schneckenwindungen des joniſchen Knaufs nach meinem Bedünken 
eine allgemeinere Nothwendigkeit in ſich als die der Nachahmung eines 
zufälligen Kopfſchmucks, welches ohne Zweifel eine bloße Vermuthung 
des Vitruvius iſt. Offenbar drücken dieſe Windungen die Präformation 
des Organiſchen im Anorgiſchen aus; ſie ſind wie die Verſteinerungen 
der Erde Anſpielungen auf das Organiſche, und wie dieſe in dem 
Verhältniß als ſie der thieriſchen Form analoger werden, mehr auf 
den jüngeren Gebirgen und näher der Oberfläche erſt gefunden werden, 
ſo bildet auch die anorgiſche Maſſe der Säule erſt auf der Grenze, 
die ſie mit dem höheren Gebilde macht, ſich in Formen, die Vorbe⸗ 
deutungen des Lebendigen ſind. 

Die doriſche Säule verjüngt ſich, wie ſchon bemerkt, nach oben in 
einer geraden Linie — hier die Länge, die Starrheit, der Rhythmus 
herrſchend —, die joniſche nach einer Curve, welche die harmoniſche 
Form auch in der Malerei iſt. Sie iſt alſo ſelbſt im rhythmiſchen 
Theil mehr harmoniſch. 

Von den unendlich ſchönen Proportionen dieſer Ordnung, die in 
ihrer Art wieder ſo vollkommen ſind, als die der andern in der ihri— 
gen — daß man es einem deutſchen Baumeiſter nicht übel nehmen 
kann, der es ſogar für unmöglich hielt, daß ſie menſchliche Erfindungen 
ſeyen, und ſie daher unmittelbar von Gott eingegeben glaubte — von 
dieſen Proportionen der joniſchen Ordnung will ich nur die ihres Säu- 
lenfußes oder der ſogenannten Attica anführen, welche durch die Höhe 
ihrer Glieder, wie ſie Vitruvius angibt, die vollkommenſte Harmonie, 
nämlich den harmoniſchen Dreiklang ausdrückt. 

8. 118. Der melodiſche Theil der Architektur entſteht 
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aus der Verbindung des Rythmiſchen mit dem Harmoni— 
ſchen. — Folgt ſchon aus dem Begriff der Melodie im §. 81. An- 
ſchaulich aber kann es an der dritten Säulenordnung, der korinthiſchen, 
nachgewieſen werden. 

Zuſatz. Die ko rinthiſche Säulenordnung iſt vorzugsweiſe die 
melodiſche. — Vitruvius, deſſen Bericht vom Urſprung der joniſchen 
Ordnung ſchon angeführt worden (es ſey der Uebergang von den Pro— 
portionen der männlichen Geſtalt zu denen der weiblichen geweſen), ſagt, 
daß man in der korinthiſchen von den Proportionen des weiblichen 
Körpers zu dem des jungfräulichen fortgegangen ſey, und wenn dieſer 
Gedanke auch nicht eben der letzte Begriff iſt, den man von dem Ur— 
ſprung dieſer Säulenordnung geben kann, ſo dient er doch vollkommen 
unſere Gedanken zu erläutern. Die korinthiſche Ordnung vereinigt mit 
der harmoniſchen Weichheit der joniſchen wieder die rhythmiſchen For- 
men der doriſchen, wie der jungfräuliche Leib mit der allgemeinen 
Weichheit weiblicher Formen die größere Herbheit und Strenge der 
jugendlichen Formen vereint. Schon die größere Schlankheit der korin— 
thiſchen Säulen macht in ihnen den Rhythmus bemerklicher. Die 
Erzählung des Vitruvius von dem Urſprung ihrer Erfindung iſt bekannt. 
Ein junges Mädchen, das eben verheirathet werden ſollte, ſtarb, und 
ihre Amme ſetzte auf ihren Grabhügel in einem Korb einige kleine 
Gefäſſe, die dieſes Mädchen im Leben geliebt hatte, und damit dieſe 
durch die Witterung nicht ſo bald verdorben würden, wenn jener offen 
ſtände, legte ſie einen Ziegel auf den Korb. Da nun dieſer zufälliger 
Weiſe auf die Wurzel einer Acanthuspflanze geſetzt war, ſo geſchah es, 
daß im Frühling, da die Blätter und Ranken hervorſproßten, dieſe an 
dem auf der Mitte der Wurzel ſtehenden Korb rings emporwuchſen, 
und die Ranken, welche dem Ziegel begegneten, genöthigt wurden, ſich 
an ihrer Extremität umzubeugen und Voluten zu bilden. Der Archi— 
tekt Kallimachos ging vorbei und ſah den Korb, wie er von den Blät— 
tern umgeben, und da ihm dieſe Form ausnehmend gefiel, ahmte er 
ſie in den Säulen nach, die er nachher den Korinthern machte. Das 
Auszeichnende der korinthiſchen Säule iſt nämlich bekanntlich ein hohes 
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Kapitäl mit drei übereinanderſtehenden Reihen von Akanthusblättern 
und verſchiedenen zwiſchen denſelben ſich hervordringenden Stengeln, 
die ſich oben an dem Deckel in Schneckenformen falten. Obgleich es 
nicht unmöglich iſt, daß ein Anblick wie der von Vitruvius erzählte 
einem aufmerkſamen Künſtler die erſte Veranlaſſung einer ſolchen Er- 
findung gegeben, und auf jeden Fall die erzählte Geſchichte, wenn nicht 
wahr, doch angenehm erfunden iſt, fo müſſen wir doch dieſem Blätter⸗ 
ſchmuck in der Idee eine allgemeinere Nothwendigkeit geben. Es iſt 
die der Anſpielung auf die Formen organiſcher Natur. 

Die größere Strenge, welche die korinthiſche Ordnung in dem 
rhythmiſchen Theil hat, erlaubt es ihr von der andern Seite mehr die 
natürliche Schönheit zu ſuchen, wie der natürliche Putz (Blumen ꝛc.) 
am meiſten der ſchönen jungfräulichen Geſtalt, dagegen dem reiferen 
weiblichen Alter mehr der conventionelle Schmuck ziemt. Die größte 
Vereinigung des Entgegengeſetzten in der korinthiſchen Ordnung, des 
Geraden mit dem Runden, des Glatten mit dem Gebogenen, des 
Einfältigen mit dem Gezierten gibt ihr eben jene melodiſche Fülle, 
durch welche ſie ſich vor den andern auszeichnet. 

Es ſollte nun noch von den beſonderen Zierathen der Archi— 
tektur die. Rede ſeyn, von den Werken der höheren Plaſtik, die als 
Basreliefs z. B. den Fronton, oder als Statuen die Eingänge oder 
einzelne Gipfel des Gebäudes zieren. Allein da bereits im Vorher— 
gehenden angedeutet iſt, inwieweit in der Architektur höhere organiſche 
Formen anticipirt werden können, ſo iſt die Hauptſache darüber geſagt. 
Die Architektur braucht auch die geringeren Formen von ihr ſelbſt zur 
Zierath, z. B. Schilde, womit, ſowie mit Stierköpfen, die Metopen 
ausgefüllt wurden. Wahrſcheinlich geſchah dieß aus Nachahmung von 
wirklich aufgehangenen Schilden, wie die am Tempel des Apollon zu 
Delphos aus der marathoniſchen Beute. 

Von den geringeren Formen der Architektur, ſofern ſie ſich in 
Vaſen, Bechern, Candelabern u. ſ. w. ausdrückt, noch etwas zu erwäh⸗ 
nen, wäre gleichfalls überflüſſig. Ich gehe daher zu der zweiten Form 
der Plaſtik fort. 
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8.119. Die Malerei in der Plaſtik ift das Basrelief. 
— Denn das Basrelief ſtellt feine Gegenſtände einerſeits zwar auf 
körperliche Weiſe, andererſeits doch nach dem Schein vor, und bedarf 
wie die Malerei des Grundes oder der Zugabe des Raums. 

Die Beſchränkung, welche der Malerei eben dadurch geſetzt iſt, 
daß ſie außer den Gegenſtänden auch den Raum darzuſtellen hat, in 
welchem dieſe erſcheinen, iſt hier noch nicht überwunden, oder, wenn 
man will, die Plaſtik kehrt in dieſe Schranke freiwillig zurück. Sowohl 
dadurch als durch die Darſtellung des Scheins iſt das Basrelief als 
die Malerei in der Plaſtik anzuſehen. 

Anmerkung. Etwas von der Unterſcheidung des Haut- und 
Basrelief iſt zu erwähnen. Beide ſind dadurch unterſchieden, daß 
bei jenem, dem erhabeneren Relief, die Figuren ſtark und über die Hälfte 
ihrer Dicke aus dem Grund hervorſtehen, in dieſem aber nicht einmal 
mit der Hälfte ihrer Dicke ſich von dem Grund abheben. Da dieſe 
beiden Arten ſich nicht weſentlich von einander unterſcheiden, ſo kann 
das eigentliche Basrelief oder die flach erhabene Arbeit als das, was 
die beſondere Eigenſchaft der Gattung am ausgezeichnetſten darſtellt, 
als Repräſentant derſelben, genommen werden. 

§. 120. Das Basrelief iſt ſelbſt innerhalb der Plaſtik 
als eine ganz ideale Kunſtform zu betrachten. — Folgt 
ſchon daraus, daß S Malerei. Wir werden feine Natur vollkommen 
erſchöpft haben, wenn wir dieſen idealen Charakter nach ſeinen einzel⸗ 
nen Beſtimmungen darlegen. 

Man kann ſchon zum voraus vermuthen, daß das Basrelief in 
ſeiner Art noch idealer ſeyn müſſe als ſelbſt die Malerei, da es von 
der höheren Kunſtform, der Plaſtik, zur tieferen zurückſtrebt. Es hat 
zwar allerdings darin, daß es uns nur die Hälfte der Figuren, nicht, 
wie die Plaſtik, die ganzen, rund gearbeiteten darſtellt, ſowie in der 
flachen Erhöhung einen Grund für ſich in der Natur. Wenn wir nicht 
um eine Figur rund herumgehen, ſehen wir nur die uns zugekehrte 
Hälfte, ſelbſt wenn die Figur freiſteht, wenigſtens vor dem gleichför⸗ 
migen Hintergrund der Luft. Daß die Figuren nicht erhabener, ſondern 
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nur mit flacher Erhöhung gearbeitet werden, hat, kann man fagen, 
ſeinen Grund darin, daß wirklich geſehene Körper in der Entfernung 
ſich nicht mit ihrer ganzen Runvirung abheben, indem dieß von dem 
Helldunkel abhängig iſt, das durch die Luft ſich abſchwächt. 

In gleichem Verhältniß aber auch den Um riß unbeſtimmt zu 
machen, würde theils ganz gegen den Charakter der Plaſtkk ſeyn, die 
ſich auf Luftperſpektive einließe, theils bei der Homogeneität des Hinter⸗ 
grunds die Figur ganz zerfließen machen. 

Bis hierher alſo hat das Basrelief den Grund in der Natur. In 
allem Uebrigen aber iſt es eine in den meiſten Regeln conventionelle 
Kunſt, die ſich von dem Betrachter ausdrücklich etwas vorgeben läßt 
(wie man ſich im Spiel etwas vorgeben läßt), um durch falſche Mittel 
dem geforderten Effekt gleichzukommen. Es iſt ein wechſelſeitiges Ver⸗ 
ſtehen des Künſtlers und Kenners. 

Von denjenigen, die an die Malerei die Forderung der Illuſion 
machen, und ſie in dem Grad vollkommen glauben, in welchem ſie uns 
den empiriſchen Schein für Wahrheit geltend macht — uns täuſcht —, 
ſollte man nach dieſem Princip einmal eine künſtleriſche Entwicklung 
des Basreliefs fordern. — Einiges von dem Conventionellen. 

a) Es iſt ſo viel möglich im Profil darzuſtellen; die Verkürzungen 
find fo viel als möglich zu umgehen, weil dieſe mit unauflöslichen 
Schwierigkeiten begleitet ſind, welche hier auszuführen zu weitläuftig 
wäre; daher die Basreliefs der Alten meiſtens ſolche Gegenſtände dar⸗ 
ſtellen, die ihrer Natur nach die Stellung im Profil erlauben, wie 
Züge von Kriegern, Prieſtern, Opferthieren, die in Einer Richtung 
geſchehen. 

b) Da bei complicirteren Gegenſtänden es unmöglich iſt, Stel⸗ 
lungen zu vermeiden, wobei Glieder heraus oder hineinwärts gehen 
und Gruppirungen nothwendig werden, fo nimmt ſich das Basrelief 
die Freiheit ſolche Gegenſtände getheilt vorzuſtellen, das Ganze alſo 
durch das Einzelne bloß anzudeuten. An der Pallas in Dresden, 
einem der herrlichſten Monumente der uralten, herben, ſtrengen Kunft- 
form, iſt in einem längs des Gewandes gehenden Streifen in zwölf 
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verſchiedenen Feldern ganz im Kleinen die Bezwingung der Centauren 
durch die Minerva vorgeſtellt. Das Basrelief macht alſo auch in dieſer 
Eigenſchaft einen beſtändigen Anſpruch an die Beſonnenheit des Beſchauers 
und den höheren Kunſtſinn, der keine grobe Täuſchung verlangt. 

c) Es iſt ſchon in dem früher Geſagten angedeutet worden, daß 
das Basrelief keine Rückſicht auf Linienperſpektive nimmt. Es geht 
nie auf Täuſchung aus auch nur wie die Malerei. Es zeigt ſich auch 
darin als ganz freie, ideale Kunſt, daß es von dem Beſchauer fordert 
die einzelne Figur ſich gegenüber zu denken und von ihrer Mitte aus 
zu beurtheilen. Sollen Figuren wirklich in verſchiedener Entfernung 
vorgeſtellt werden, ſo wird nur der Plan etwas erhöht und die Figuren 
um ſehr weniges verkleinert und flacher gehalten, welches die durch die 
Entfernung verminderte Schattirung ausdrückt. 

d) Der Grund, welchen das Basrelief mit der Malerei gemein 
hat, erfordert in ihm weit weniger Sorgfalt der Ausführung als in 
dieſer. Gewöhnlich iſt er nur angedeutet, nie perſpektiviſch ausgeführt. 

§. 121. Das Basrelief hat eine nothwendige Tendenz 
ſich mit andern Kunſtformen und vorzüglich der Architek— 
tur zu verbinden. — Denn da es die ganz ideale Form iſt, ſtrebt 
es ſich nothwendig mit der realen Form zu integriren, welche die 
Architektur iſt, ſowie dieſe ſelbſt hinwiederum das Beſtreben hat ſich 
ſo viel möglich ideal zu machen. 

Anmerkung. Nicht nur die größeren und koloſſalen Werke der 
Baukunſt verſchönert das Basrelief, ſondern auch die geringeren, die 
Sarkophagen, Urnen, Becher u. ſ. w. Das älteſte Beiſpiel iſt der 
Schild des Achilles bei Homer. Die Architektur integrirt ſich viel 
unmittelbarer mit dem Basrelief als mit der Malerei, welches eine 
viel ſtärkere nerdßaoıg eis dννο yEvog iſt. Das Basrelief iſt der 
Architektur darum mehr verwandt, weil es zu ſeiner Natur gehört 
einen gleichförmigen Hintergrund zu haben, welchen die Malerei nur 
freiwillig annimmt, um ſich mit der Architektur zu verbinden. 

Zuſatz. Eine Art des Basrelief ſind auch die Münzen und 
die geſchnittenen Steine, theils die tiefgeſchnittenen theils die 
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Kameen. In Auſehung dieſer genügt es, die allgemeine Kategorie 
anzugeben, unter die fie gehören. Jetzt zur Plaſtik zur’ 2£oyıjv 
oder zur Sculptur. 

$. 122. Die Plaſtik zer 28oyy7v iſt die Sculptur, 
ſofern ſie ihre Ideen durch organiſche und von allen 
Seiten unabhängige, alſo abſolute Gegenſtände darſtellt. 
— Denn durch das erſte unterſcheidet ſie ſich von der Architektur, 
durch das andere von dem Basrelief, welches feine Gegenſtände im 
Zuſammenhang mit irgend einem Grunde darſtellt. 

Zuſatz 1. Das plaſtiſche Werk als ſolches iſt ein Bild des Uni— 
verſums, welches ſeinen Raum in ſich ſelbſt und keinen außer ſich hat. 

Zuſatz 2. In der Plaſtik fällt alle Beſchränkung, auf einen 
gewiſſen Geſichtspunkt hinweg, und das plaſtiſche Werk erhebt ſich dadurch 
zu einer Selbſtändigkeit, die dem maleriſchen Werke fehlt. 

8. 123. Die Plaſtik, als der unmittelbare Ausdruck 
der Vernunft, drückt ihre Ideen vorzugsweiſe durch die 
menſchliche Geſtalt aus. 

Beweis. Nach §. 105 iſt die Plaſtik diejenige Kunſtform, wel⸗ 
cher das Weſen der Materie zum Leib wird. Nun iſt aber das Weſen 
der Materie Vernunft, und als ihr unmittelbarſtes reales Abbild der 
vollkommenſte Organismus, und weil dieſer nur in der menſchlichen 
Geſtalt exiſtirt, menſchliche Geſtalt. 

Anmerkung. Wollte erſtens die Plaſtik ſich durch anorgiſche 
Formen ausdrücken, ſo würde ſie dieſe entweder genau nachahmen, 
oder ſie würde ſie ſelbſt als bloße Allegorie des Organiſchen behandeln. 
Im erſten Fall wäre kein Grund der Nachahmung, denn in der an— 
orgiſchen Natur ſind keine wahre Individuen, die Nachahmung würde 
alſo nichts von dem Nachgeahmten Unterſchiedenes hervorbringen und 
ſich nur die unnütze Mühe geben, das, was ſie ohne Kunſt durch die 
Natur ebenſo vollkommen beſitzt, durch Kunſt in einem zweiten Abdruck 
zu beſitzen. Im andern Fall fiele ſie mit der Architektur zuſammen. 
Wollte die Plaſtik zweitens zwar organiſche Weſen, aber z. B. Pflan- 
zen darſtellen, fo fänfe fie dadurch wieder unter die Architektur zurück. 
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Denn da auch die Pflanze keinen ausgezeichneten individuellen, ſondern 
nur einen Gattungscharakter hat, fo wäre hier fo wenig als in An⸗ 
ſehung des Anorgiſchen ein Grund der reellen Nachahmung lein anderes 
iſt die ideelle in der Malerei, die mit Licht und Schatten die Farben 
wiedergibt); wollte fie aber die Pflanze als Allegorie des höheren Thie⸗ 
riſchen darſtellen, ſo fiele ſie wieder mit der Architektur zuſammen. 
Wenn endlich die Plaſtik die höheren Thiergattungen nachahmt, ſo iſt 
auch hier ihr Vermögen ſehr durch den Gegenſtand beſchränkt. Denn 
auch im Thierreich hat jedes Thier nur den Charakter ſeiner Gattung, 
aber keinen individuellen. Wenn daher die Plaſtik Thiergeſtalten 
bildet, ſo iſt es nur in folgenden Rückſichten: 

a) als die allgemeinſte kann die angeſehen werden, daß obgleich 
das Thier keinen individuellen Charakter hat, doch die Gattung ſelbſt 
hier das Individuum iſt. Alle verſchiedenen Charaktere der Thiere, 
welche immer ganzen Gattungen gemein ſind, ſind Negationen oder 
Beſchränkungen des abſoluten Charakters der Erde; ſie erſcheinen als 
beſondere eben deßwegen, weil ſie nicht die Totalität ausdrücken, welche 
nur im Menſchen erſcheiut. Jede Gattung iſt alfo hier Individuum, 
ſowie dagegen im Menſchengeſchlecht jedes Individuum mehr oder 
weniger Gattung iſt, oder wenigſtens ſeyn muß, wenn es Gegenſtand 
einer Kunſtdarſtellung ſeyn ſoll. Der Löwe z. B. iſt nur großmüthig, 
d. h. die ganze Gattung hat den Charakter eines Individuums, der 
Fuchs ift nur liſtig und feig, der Tiger grauſam. Wie alſo das Judi⸗ 
viduum der Menſchengattung dargeſtellt wird, weil es als Individuum 
zugleich Gattung iſt, jo kann die Seulptur von dem Thier zwar immer 
nur die Gattung, aber dieſe doch deßwegen darſtellen, weil ſie an ſich 
eigentlich ein Individuum iſt. Dieſes Verhältniß der Thiercharaktere 
iſt z. B. der Grund ihres Gebrauchs in der Fabel, in welcher auch 
das Thier nie als Individuum, ſondern nur als Gattung auftritt. 
Die Fabel erzählt nicht: ein Fuchs, ſondern der Fuchs, nicht ein Löwe, 
ſondern der Löwe. 

b) Eine andere Rückſicht, in der die Sculptur Thiergeſtalten bilden 
kann, iſt die Beziehung der Thiere auf den Menſchen; in dieſer 
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Rückſicht erſcheinen die Thiere in der Sculptur in der Verbindung mit 
andern Werken derſelben, z. B. der Architektur, wie die ehemaligen 
Löwen auf dem St. Markusplatz zu Venedig oder andere Thiergeſtalten, 
die vor die Eingänge der Paläſte oder Kirchen gleichſam als Hüter 
geſetzt werden, wohin auch die noch ſymboliſcheren oder bedeutenderen 
Geſtalten der Sphinxe gehören. Ebenſo die Pferde einer Quadrige 
als architektoniſcher Zierath auf dem Gipfel eines Gebäudes, eines 
Tempels, eines Portals u. ſ. w. 

Es verſteht ſich von ſelbſt, daß die Plaſtik Thiergeſtalten bilden 
kann, ſobald dieſe mit zur Darſtellung des eigentlichen Gegenſtandes 
gehören, wie z. B. in Basreliefs, die Opferfeſte vorſtellen, oder die 
Schlangen in der Gruppe des Laokoon. 

c) Bisweilen bildet die Plaſtik Thiere als Attribute oder Neben⸗ 
bezeichnungen, ſo den Adler zu den Füßen des Jupiter, der oft auch 
auf den Gipfel ſeiner Tempel geſetzt wurde, den Tiger in dem Zuge 
des Bakchos, die Pferde am Sonnenwagen u. ſ. w. 

Symboliſche Bedeutung der menſchlichen Geſtalt. 

Erſtens: Die aufrechte Stellung bei gänzlicher Losgeriſſenheit 
von der Erde. — Im organiſchen Naturreich kommt die aufgerich⸗ 
tete Stellung nur der Pflanze zu, aber ſie iſt in der Cohäſion 
mit der Erde. In dem Thierreich, welches den Uebergang von der 
Pflanze zum Menſchen macht, tritt ſehr bedeutend die horizontale Stel⸗ 
lung ein les iſt eine allmähliche Umkehrung der Pflanze). Mit der 
horizontalen Stellung iſt die Abhängigkeit von der Erde angedeutet. 
Der Theil des Leibs, welcher die Werkzeuge der Nahrung in ſich 
ſchließt, bildet ein förmliches Gewicht, wodurch der ganze Leib nieder⸗ 
gezogen wird. Die Bedeutung der aufrechten Geſtalt iſt alſo wirklich 
die, welche ſchon in Ovids Metamorphoſen bezeichnet iſt: 

Os homini sublime dedit caelumque tueri 
Jussit, et erectos ad sidera tollere voltus. 

Zweitens: Symmetriſcher Bau — und zwar ſo, daß die Linie, 

welche die zwei Hälften ſcheidet, auch perpendikular gegen die Erde 
1, 85. 86. 
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gerichtet iſt. Sie iſt Ausdruck der vernichteten Oft- und Weſtpolarität; 
und je ſelbſtändiger ein Organ producirt wird, deſto gewiſſer iſt jener 
Gegenſatz ohne wirkliche Entgegenſetzung erreicht. Es gibt eine Sphäre 
der Metamorphoſe, wo das Auge z. B. (als Lichtorgan der höchſte 
Ausdruck der Oſt⸗Weſt⸗Indifferenz) nur einfach oder noch zerſtreut 
und zahlreich ohne beſtimmte Symmetrie producirt iſt, ſowie es eben⸗ 
falls merkwürdig iſt, daß in denjenigen Organen, welche die unmittel- 
bare Beziehung auf den allgemeinen Oſt-Weſtpolarismus haben, z. B. 
Reſpirationsorgane und Herz, Leber und Milz, jener Gegenſatz in 
eine wirkliche Entgegenſetzung ausſchlägt. 

Drittens: Entſchiedne Unterordnung der beiden Syſteme, des 
der Nahrung und Reproduktion und des der freien Bewegung, unter 
das oberſte, deſſen Sitz der Kopf iſt. Dieſe verſchiedenen Syſteme haben 
an ſich eine ſymboliſche Bedeutung, erlangen ſie aber erſt vollkommen 
in einer Unterordnung, wie die der menſchlichen Geſtalt. Dieſe ver— 
hält ſich zu den Thiergeſtalten wieder wie das Urbild, von der jene 
bloß die auf verſchiedene Weiſe verſchobenen Abbilder zeigen. — Die 
Bedeutung der einzelnen Syſteme iſt dieſe: Der Menſch iſt, wie alle 
organiſchen Weſen inſofern ein Mittelweſen, als er urſprünglich zwi— 
ſchen Flüſſigem und Feſtem geſtellt iſt. Die andern Gattungen leben nur 
auf dem Grund des Luflmeers, der Menſch erhebt ſich am freieſten 
in ihm. Wie nun die Natur des Menſchen an und für ſich ſelbſt eine 
Verbindung des Himmels mit der Erde ausdrückt, ſo iſt dieſe, zugleich 
mit dem Uebergang von dem einen zum andern, auch durch feine Ge- 
ſtalt ausgedrückt. Das Haupt bedeutet den Himmel und fürnehmlich 
die Sonne. Wie jener die Erde durch ſeine Einflüſſe regiert, ſo das 
Haupt den ganzen Leib durch die ſeinigen, und was die Sonne im 
Planetenſyſtem iſt, iſt das Haupt unter den übrigen Gliedern. Die 
Bruſt und die dazu gehörigen Organe bezeichnen den Uebergang vom 
Himmel zur Erde, und bedeuten inſofern die Luft. Das Athmen, in 
welchem die Bruſt wechſelsweiſe fteigt und ſinkt, zeigt das erſte Wechſel— 
verhältniß zwiſchen Himmel und Erde an. In dem Herz löst ſich 
zuerſt die Starrheit des bloß auf Selbſtheit gerichteten Triebs in relative 
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Cohäſion auf, daher das Herz der erſte Sitz der Leidenſchaft, der 
Zuneigung und Begierde, der Heerd der Lebensflamme. Damit aber 
dieſes Feuer, welches durch die Berührung der Entgegengeſetzten ſich 
entzündet, gefühlt werde, wie der Platoniſche Timäos! ſagt, find die 
Lungen oder die Werkzeuge des Athmens zugegeben. Die Höhlung 
des Leibes bedeutet die Umwölbung, welche der Himmel über der Erde 
bildet, ſowie der eigentliche Unterleib die im Inneren der Erde wirk— 
ſame Reproduktionskraft, wodurch fie beſtändig ihren eignen Stoff ver- 
zehrt und zu höheren Entwicklungen vorbereitet, die erſt näher der 
Oberfläche und dem Anblick der Sonne ſich hervorthun. 

Die drei Syſteme ſind die Grundlage und das Weſentliche des 
menſchlichen Leibs. Außer dieſem aber waren ihm noch Hülfsorgane 
nothwendig, worunter ich die Füße und Hände verſtehe. Die Füße 
drücken die gänzliche Losgeriſſenheit von der Erde aus, und da fie die 
Nähe und Ferne verbinden, bezeichnen ſie den Menſchen als das ſicht— 
bare Bild der Gottheit, der nichts nahe und nichts ferne iſt. Homer 
beſchreibt das Schreiten der Juno ſo ſchnell als den Gedanken eines 
Menſchen, der viele entlegene Länder, die er bereist hat, in einem 
Augenblick durchfährt und ſagt: hier bin ich geweſen und dort war ich. 
Die Schnelligkeit der Atalante wird ſo beſchrieben, daß ſie im Lauf 
keine Spur im Sand zurücklaſſe, über den ihr Fuß geſchritten. (Vati⸗ 
kaniſcher Apoll.) Die Arme und Hände bedeuten den Kunſttrieb des 
Univerſums und die Allmacht der Natur, die alles umwandelt und ge— 
ſtaltet. — Wir werden ſpäterhin finden, daß es eben dieſe Bedeutung 
der einzelnen Theile des menſchlichen Leibs iſt, nach welcher ſie auch 
in der Plaſtik gebildet werden. 

Viertens: Die menſchliche Geſtalt auch in ihrer Ruhe deutet 
auf ein geſchloſſenes und vollkommen abgewogenes Syſtem von Be— 
wegungen. Man ſieht auch in ihrer Ruhe, daß wenn ſie ſich bewegen 
wird, dieß mit dem vollkommenſten Gleichgewicht des Ganzen geſchehen 
wird. Auch darin wird die ſymboliſche Bedeutung der menſchlichen 
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Geſtalt als eines Bilds des Univerſums offenbar. Wie das Untverfunt 
nach außen nur die volllommene Harmonie, das Gleichgewicht ſeiner 
Geſtalt und den Rhythmus ſeiner Bewegungen erkennen läßt, und da— 
gegen die geheimen Triebfedern des Lebens verborgen, die Werkſtätte 
der Zubereitung und Hervorbringung nach innen gebracht ſind, ſo auch 
in dem menſchlichen Leib. — Das Muskel ſyſtem läßt den Leib äußer— 
lich nur als ein geſchloſſenes Syſtem von Bewegungen erkennen, es iſt 
dadurch Symbol des allgemeinen Weltbaus. Die Werkzeuge der Aſſi— 
milation aber wie die Triebfedern der Bewegung in dieſem Syſtem 
ſind verborgen; ja in den Göttergeſtalten iſt ſogar alle Spur von Adern 
und Nerven aufgehoben. Dieſe Beziehung iſt der Grund von der 
Wichtigkeit des Muskelſyſtems in der Malerei, und vorzüglich in der 
Plaſtik. Man mag nun das Muskelſyſtem mit dem Syſtem der allge— 
meinen Bewegung der Weltkörper, oder, wie Winkelmann einmal thut, 
mit einer Landſchaft, oder etwa mit der Ruhe und Bewegung zugleich, 
die die ſtille Fläche des Meeres beſtändig zeigt, vergleichen, ſo bleibt 
immer dieſelbe Beziehung. In den Betrachtungen einer ſchönen Land— 
ſchaft erkennen wir auch nur die Wirkungen, ohne die inneren Urſachen 
und die fortwährend thätigen Triebfedern der Bildung zu erkennen; wir 
ergötzen uns an dem äußerlich dargelegten Gleichgewicht der inneren 
Kräfte. Ebenſo im Muskularſyſtem. Winkelmann in der Beſchrei— 
bung des ſchönen Torſo vom Herkules“ ſagt: „Ich ſehe hier den vor— 
nehmſten Bau der Gebeine dieſes Leibes, den Urſprung der Muskeln 
und den Grund ihrer Lage und Bewegung, und dieſes alles zeiget ſich 
wie eine von der Höhe der Berge entdeckete Landſchaft, über welche die 
Natur den mannichfaltigen Reichthum ihrer Schönheiten ausgegoſſen. 
So wie die luſtigen Höhen derſelben ſich mit einem ſanften Abhang in 
geſenkte Thäler verlieren, die hier ſich ſchmälern und dort erweitern: 
ſo mannichfaltig, prächtig und ſchön erheben ſich hier ſchwellende Hügel 
von Muskeln, um welche ſich oft unmerkliche Tiefen gleich dem Strome 
des Mäander krümmen, die weniger dem Geſichte als dem Gefühl 
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offenbar werden.“ Anderswo vergleicht er das Muskelſpiel derſelben 
Geſtalt mit einer eben anfangenden Bewegung des Meers, von der 
man den Grund noch nicht erkennt. „Sowie in einer anhebenden Be⸗ 
wegung des Meers, ſagt er, die zuvor ſtille Fläche in einer nebeligen 
Unruhe mit ſpielenden Wellen anwächst, wo eine von der andern ver— 
ſchlungen und aus derſelben wieder hervorgewälzt wird, ebenſo fanft 
aufgeſchwellet und ſchwebend gezogen fließt hier ein Muskel in den 
andern, und ein dritter, der ſich zwiſchen jenen erhebt, und ihre Be— 
wegung zu verſtärken ſcheint, verliert ſich in jenen, und unſer Blick wird 
gleichſam mit verſchlungen.“ Um es mit Einem Wort zu ſagen: die 
menſchliche Geſtalt iſt dadurch vorzüglich ein verkleinertes Bild der Erde 
und des Univerſums, daß das Leben als Produkt der inneren Trieb— 
federn ſich auf der Oberfläche concentrirt und als reine Schönheit ſich 
über ſie verbreitet. Hier iſt nichts mehr, was an das Bedürfniß und 
die Nothwendigkeit erinnerte, es iſt die freieſte Frucht der inneren und 
verborgenen Nothwendigkeit, ein unabhängiges Spiel, das nicht mehr 
an ſeinen Grund erinnert, ſondern an und für ſich ſelbſt gefällt. Hierzu 
gehört nun nothwendig auch, daß die menſchliche Geſtalt der fremd» 
artigen Bedeckungen entbehre, die den Thieren zugegeben ſind, daß ſie 
auch auf der Oberfläche nur Organ ſey, unmittelbare Empfänglichkeit 
mit unmittelbarem Rückwirkungsvermögen. Von manchen Philoſophen 
iſt die urſprüngliche Nacktheit des Menſchen als ein Mangel, eine Zu⸗ 
rückſetzung der Natur beklagt worden. Mit welchem Rechte, ſieht man 
aus dem Bisherigen. 

Zu der äußeren Erſcheinung des Lebens gehören auch die Sinnes⸗ 
organe und unter dieſen vorzüglich das Auge, durch welches gleichſam 
das innerſte Licht der Natur hindurchſieht, und das am Haupt wieder 
als dem Sitz der edelſten Organe nebſt der Stirne der ausgezeichnetſte 
Punkt iſt. 

Die menſchliche Geſtalt iſt ſchon an ſich ſelbſt ein Bild des Uni— 
verſums, und ohne noch den Ausdruck in Anſchlag zu bringen, der in 
ſie gelegt werden kann, dadurch, daß ſie in Handlung geſetzt wird, 
daß die inneren Bewegungen des Gemüths in ihr gleichſam äußerlich 
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widerhallen. Durch ihre erfte Anlage ift fie zu einem vollkommen leiten- 
den Medium der Aeußerungen der Seele gemacht, und da die Kunſt 
überhaupt, die Plaſtik aber insbeſondere Ideen, die über die Materie 
erhaben ſind, dennoch durch äußere Erſcheinung darzuſtellen hat, ſo iſt 
überhaupt kein Gegenſtand der bildenden Kunſt angemeſſener, als die 
menſchliche Geſtalt, der unmittelbare Abdruck der Seele und der Vernunft. 

§. 124. Die plaſtiſche Kunſt iſt vorzüglich nach drei 
Kategorien erkennbar. Die erſte iſt die Wahrheit oder 
das rein Nothwendige, welches im Einzelnen auf Dar— 
ſtellung der Formen geht. Die zweite iſt die Anmuth, 
welche auf Maß und Verhältniß beruht. Die dritte, als 
die Syntheſis der beiden erſten, iſt die vollendete Schön— 
heit ſelbſt. 

Anmerkung. Das Nothwendige oder die Schönheit der For— 
men kann überhaupt als die reale Form, demnach als das rein Rhyth⸗ 
miſche oder die Zeichnung in der Plaſtik gedacht werden. — Die An- 
muth oder Schönheit der Verhältniſſe iſt das Ideale; es entſpricht dem 
Helldunkel der Malerei (obſchon es ganz von ihm verſchieden iſt) und 
der Harmonie in der Muſik. Die vollendete Schönheit oder die 
Schönheit der Formen und der Verhältniſſe zugleich iſt in der Plaſtik 
wieder das rein Plaſtiſche. 

Die Erläuterung, die ich von dieſen Sätzen gebe, wird faſt 
ganz hiſtoriſch ſeyn müſſen. Es find nämlich die angegebenen Kate 
gorien dieſelben, welche die Bildung der Kunſt wirklich durchlaufen hat 
(bei den Griechen). Der allerälteſte Styl war, wie Winkelmann ſagt, 
in der Zeichnung nachdrücklich aber hart, mächtig aber ohne Grazie, 
und ſo, daß der ſtarke Ausdruck die Schönheit verminderte. Schon nach 
dieſer Beſchreibung, noch mehr aber durch den Anblick ſolcher Werke, 
3. B. geſchnittener Steine dieſer Zeit, ift offenbar, daß in ihnen das 
rein Nothwendige, die Strenge und Wahrheit das Herrſchende war. 
Die Strenge, Beſtimmtheit muß in allem Kunſtbeſtreben der Anmuth 
vorangehen. Wir ſehen, daß dieß der Fall in der Malerei geweſen iſt, 
und daß die Meiſter, die das Zeitalter des Raphael gegründet haben, 
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ihre Werke mit der größten Strenge und bis ins Kleine gehender Ge- 
duld ausgeführt haben. So mußte auch jener noch herbe Styl der 
Plaſtik vorangehen, ehe die ſüßen Früchte der Kunſt reifen konnten. 
Es war der Weg, den auch Michel Angelo in der Plaſtik betreten 
hatte, der aber nicht verfolgt wurde. Der Anfang einer Kunſt mit 
leichten, ſchwebenden, kaum angedeuteten Zügen deutet auf einen ober- 
flächlichen Kunſttrieb. Nur durch männliche, obgleich harte und ſtark 
begrenzte Züge kann die Zeichnung zur Wahrheit und Schönheit der 
Form gelangen — (Aeſchylos). — Wohl eingerichtete Staaten fangen 
mit ſtrengen Geſetzen an und werden dadurch groß. Jener älteſte Styl 
der griechiſchen Kunſt gründete ſich auf ein wirkliches Syſtem von 
Regeln, und war eben deßwegen, wie alles, was nach Regeln geſchieht, 
noch hart und unbeweglich. Der erſte Schritt, ſich zur Kunſt und 
über die Natur zu erheben, iſt, daß man nicht mehr nöthig hat unmit⸗ 
telbar an dieſe, durch Nachahmung, zu recurriren, und daß man ſtatt 
des einzelnen und empiriſchen Vorbilds gleichſam den Typus der Geſetz⸗ 
mäßigkeit vor ſich hat, der der Natur ſelbſt bei der Hervorbringung zu 
Grunde liegt. Ein ſolches Syſtem von Regeln iſt gleichſam das geiſtige 
Urbild, das nur mit dem reinen Verſtande gefaßt wird. Weil es 
aber doch nur ein gemachtes Syſtem iſt, ſo entfernt ſich die Kunſt 
dadurch von der Art der Wahrheit, welche die Natur ihren Produk 
tionen gibt. Aus dieſem allerälteſten und herben Styl entſprang nun 
zuerſt der große Styl, der nach der Darſtellung Winkelmanns zwar 
die Unbiegſamkeit des erſten ablegte, die Härte und jähen Abſprünge 
der Formen in flüſſige Umriſſe verwandelte, die gewaltſamen Stel⸗ 
lungen und Handlungen reifer und ruhiger machte, der aber doch da⸗ 
durch der große genannt zu werden verdient, daß das Nothwendige 
und Wahre in ihm das Herrſchende blieb. Nur jenes angenommene 
und inſofern ideale Syſtem der früheren Hervorbringungen war abge⸗ 
worfen, indeß blieb ihm im Vergleich der Weichheit und Anmuth der 
ſpäteren Werke noch das Gerade, das Rhythmiſche eigen, ſo daß ſelbſt 
von den Alten dieſer Styl noch der eckigte genannt wird. In dieſem 
Styl ſind die Werke des Phidias und Polyklet. Noch wurde der 
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Richtigkeit und der Wahrheit der Formen ein gewiſſer Grad der Schönheit 
aufgeopfert; die Majeſtät und Großheit der Formen muß eben deß— 
wegen gegen die wellenförmigen Umriſſe des anmuthigen Styls als Härte 
erſcheinen, wie auch in der Malerei ſelbſt Raphael gegen Correggio oder 
Guido Reni hart erſcheinen kann. Von dieſem hohen Styl iſt nach 
Winkelmann vorzüglich die Gruppe der Niobe ein Denkmal, und zwar 
nicht ſowohl wegen eines Scheins von Härte als wegen des gleichſam 
unerſchaffenen Begriffs der Schönheit und der hohen Einfalt, die darin 
herrſchend iſt. Ich führe Winkelmanns Worte an zum Beweis, in 
welchem Grade dieſer gelehrteſte aller Kenner das Höhere in der Kunſt 
erkannt hat. „Dieſe Schönheit, ſagt er , iſt wie eine nicht durch 
Hülfe der Sinne empfangene Idea, welche in einem hohen Verſtande 
und in einer glücklichen Einbildung, wenn ſie ſich, anſchauend, nahe 
bis zur göttlichen Schönheit erheben könnte, erzeuget würde, in einer 
ſo großen Einheit der Form und des Umriſſes, daß ſie nicht mit Mühe 
gebildet, ſondern wie ein Gedanke erwecket und mit einem Hauche 
geblaſen zu ſeyn ſcheinet.“ 

Das rein Nothwendige oder Rhythmiſche der Plaſtik bezieht ſich 
auf die Schönheit der Formen und der Geſtalt; der harmoniſche Theil 
bezieht ſich auf Maß und Verhältniß. Mit der Berückſichtigung der⸗ 
ſelben in der Kunſt tritt der anmuthige oder ſinnlich-ſchöne Styl ein, 
der, wo er zugleich die rhythmiſche Schönheit begreift, ſich unmittelbar 
zur vollendeten Schönheit erhebt. Ich folge auch hier ganz den Angaben 
von Winkelmann, da ich es für ganz unmöglich halte, in den Theilen 
der Kunſt, von welchen er gehandelt hat, höhere Principien erreichen 
zu wollen. Das Ausgezeichnetſte dieſes Styls in Vergleich mit dem 
hohen Styl iſt die Anmuth oder Grazie, das ſinnlich-Schöne. Hierzu 
wurde erfordert, daß in der Zeichnung alles Eckige vermieden wurde, 
was zuvor noch in den Werken des Polyklet und der größten Meiſter 
herrſchend war. „Die Meiſter des hohen Styls, ſagt Winkelmann ?, 
hatten die Schönheit allein in einer vollkommenen Uebereinſtimmung 
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der Theile und in einem erhabenen Ausdrucke und mehr das wahrhafti 
Schöne — worunter er das geiſtig⸗Schöne verſteht — als das Lieb⸗ 
liche — oder das ſinnlich⸗Schöne — geſucht.“ 

Die höchſte Schönheit iſt aber, wie das Abſolute, immer ſich 
ſelbſt gleich und ſchlechthin eins. Alle in der Anſchauung derſelben ent- 
worfenen Vorſtellungen mußten ſich alſo mehr oder weniger dieſem 
Einen nähern und dadurch auch unter ſich gleich und einförmig wer⸗ 
den, wie man auch an den Köpfen der Niobe und ihrer Töchter bemerkt, 
die gleichſam bloß quantitativ, nämlich nach dem Alter und Grad, nicht 
aber nach der Art der Schönheit verſchieden erſcheinen. Ueberhaupt 
konnte, wo nur das Große, Mächtige, nicht das Reizende, ſondern 
das an ſich Hohe, das innere Gleichgewicht der Seele, die Entfernung 
von Empörungen des Gefühls und Leidenſchaftlichkeit geſucht wurde, 
jene ſinnliche Art der Schönheit, die wir Anmuth nennen, weder geſucht 
noch angebracht werden. Dieß iſt aber nicht ſo zu verſtehen, als ob 
die Werke der älteren Künſtler der Grazie beraubt wären. Nur von 
dem älteſten, herbſten Styl ließe ſich dieß einigermaßen ſagen, aber 
wir müſſen auch in Anſehung der Grazie wieder einen Unterſchied der 
geiſtigeren und der ſinnlicheren zulaſſen. Die erſten Nachfolger der 
großen Künſtler des hohen Styls kannten nur die erſte und erreichten 
ſie bloß dadurch, daß ſie die hohen Schönheiten an den Statuen ihrer 
Meiſter, die, wie Winkelmann ſagt, wie von der Natur abſtrahirte 
Ideen und nach einem Lehrgebäude gebildete Formen waren, mäßigten, 
und dadurch wieder eine größere Mannichfaltigkeit erhielten. 

Denn der Begriff jedes Dings iſt nur einer, und was nicht nach 
der Natur, deren Charakter Differenz, ſondern nach dem Begriff gemacht 
iſt, iſt nothwendig ebenſo eins als der Begriff. 

Von den zwei Arten der Grazie ſagt Winkelmann“, es ſey mit 
dieſen wie mit der Venus, welche auch eine gedoppelte Natur habe. 
Die eine ſey, wie die himmliſche Venus, von höherer Geburt und von 
der Harmonie gebildet und beſtändig und unveränderlich wie die ewigen 
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Geſetze von dieſer. Die zweite ſey, wie die von der Diana geborene 
Venus, mehr der Materie unterworfen, eine Tochter der Zeit und nur 
eine Begleiterin der erſten. Dieſe laſſe ſich herunter von ihrer Hoheit, 
ohne ſich zu erniedrigen, und mache mit Mildigkeit denjenigen ſich 
bekannt, die auf fie aufmerkſam find. Jene andere aber ſey ſich ſelbſt 
genugſam und biete ſich nicht an, ſondern wolle geſucht ſeyn, und ſey 
zu erhaben, um ſich ſehr ſinnlich zu machen. Dieſe höhere und geiſtigere 
Grazie nun iſt es, die in den Werken der höheren und älteren Künſtler, 
im olympiſchen Jupiter des Phidias, in der Gruppe der Niobe u. a. 

Der zweite Styl der Kunſt geſellte nun zu dem erſten oder zur 
geiftigen Anmuth die ſinnliche, welche in der Mythologie durch den 
Gürtel der Venus bedeutet wird. Zuerſt in der Malerei (durch Parr⸗ 
haſius), wie begreiflich, da dieſe Kunſt ſich unmittelbarer zu ihr hinneigt. 
Der Erſte, der ſie in Marmor und Erz ausdrückte, war Prariteles, 
der ebenſo wie Apelles, der Maler der Grazie, in Jonien, dem Bater- 
land des Homer in der Poeſie und der harmoniſchen Säulenordnung 
in der Architektur, geboren war. 

Es erhellt ſchon aus der bisherigen Darſtellung, daß die eigent- 
lichen Meiſter des ſchönen Styls unmittelbar von der hohen, rhyth⸗ 
miſchen Schönheit zu der vollendeten, welche die Wahrheit der Formen 
mit der Anmuth der Verhältniſſe verbindet, fortgingen, und daß die 
der hohen Schönheit beraubte, bloß ſinnliche Anmuth ſich erſt einfand, 
nachdem die Kunſt, welche durch jene zwei Stufen zu ihrem Culmina⸗ 
tionspunkt gelangt war, wieder nach der entgegengeſetzten Richtung zu 
ſinken begann. Wenigſtens, wenn es Werke der ächten Kunſt gibt, 
welche der ſinnlichen Grazie vornehmlich geweiht ſcheinen, ſo iſt der 
Grund davon mehr in dem Gegenſtand als in der Kunſt zu ſuchen. 
So war, wenn der Jupiter des Phidias ein Werk des hohen Styls 
iſt, die Venus des Prariteles allerdings ein durch die ſinnliche Anmuth 
ausgezeichnetes Werk. Ein vollkommenes Beiſpiel der Verbindung der 
hohen und geiſtigen Schönheit, in welcher keine Leidenſchaft, ſondern 
nur Größe der Seele erſcheint, mit der ſinnlichen Anmuth iſt die 
Gruppe des Laokoon. Winkelmann hat in Anſehung derſelben 
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vorzüglich auf die in ihr herrſchende Mäßigung des Ausdrucks aufmerkſam 
gemacht. Goethe in einem Aufſatz der Propyläen hat gezeigt, daß ſie 
ebenſo ausgezeichnet iſt von Seiten einer gewiſſen ſinnlichen Anmuth, 
die ſie im Einzelnen und im Ganzen hat. 

Wir haben die zwei Kategorien der Plaſtik, das Reale oder Noth— 
wendige und das Ideale oder die Anmuth bisher bloß in ihrer Allge- 
meinheit betrachtet. Wir haben nun zu zeigen, wodurch ſich jede der— 
ſelben im Einzelnen ausdrücke. 

Das Reale oder Nothwendige beruht, wie ſchon in dem Satz 
ſelbſt angezeigt iſt, auf der Wahrheit und Richtigkeit der Formen. 
Unter dieſer Wahrheit wird hier keineswegs jene empiriſche, ſondern 
jene höhere verſtanden, die auf abſtrakten, von der Natur und der 
Beſonderheit abgeſonderten, mit dem reinen Verſtand aufgefaßten 
Begriffen beruht (dieß als Anmerkung zu erinnern) wie die Wahr⸗ 
heit in den Werken des älteſten Styls. Die Wahrheit in dem höchſten 
Sinne iſt das Weſen der Dinge ſelbſt, das aber in der Natur in die 
Form gebildet und durch die Beſonderheit mehr oder weniger verworren 
und unerkeunbar gemacht iſt. Deßwegen kann dieſe höhere Art der 
Wahrheit nicht unmittelbar aus Nachahmung der Natur entſpringen, 
ſondern nur aus einem Syſtem von Begriffen, das anfangs einen här— 
teren und eckigen Styl bildet, bis auch dieſes Syſtem von Regeln 
ſelbſt wieder zur Natur wird und die Aumuth eintritt, denn das Zeichen 
der Anmuth iſt die Leichtigkeit; alles aber, was durch Natur geſchieht, 
ſagt ein Alter, geſchieht mit Leichtigkeit. Jene höchſte Art der Wahr- 
heit iſt, wie ſchon §. 20 bewieſen, an ſich mit der Schönheit eins, 
und ſo konnten die Meiſter des hohen Styls, indem ſie bloß nach 
dieſer Art der Wahrheit trachteten, dennoch eben deßwegen und unmit⸗ 
telbar die geiſtige Schönheit erreichen. Sie ahmten nicht das Indivi⸗ 
duelle nach, in welchem jederzeit mehr oder weniger Formen ſich finden, 
die ſich vollkommener finden laſſen, ſondern einen allgemeinen Begriff, 
welchem angemeſſen kein einzelner oder beſonderer Gegenſtand exiſti— 
ren konnte. Wie die Wiſſenſchaft das Perfönliche — Neigung und In⸗ 
tereſſe — abſtreifen muß, um die Wahrheit an und für ſich ſelbſt zu 
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erreichen, fo haben auch dieſe fie erreicht, indem fie alles die perſön— 
liche Neigung Anſprechende aus ihren Bildern entfernten. 

Um nun ins Einzelne zu gehen, fo beruhte jene abſtrakte Wahr- 
heit in Bildung der einzelnen Formen des menſchlichen Leibs vorzüglich 
darauf, das Uebergewicht des Geiſtes auch körperlich auszudrücken, 
alſo denjenigen Organen, welche auf geiſtigere Verhältniſſe deuten, das 
Uebergewicht über die andern zu geben, die mehr eine ſinnliche Be— 
ſtimmung haben. Hierauf gründet ſich das ſogenannte griechiſche Profil, 
welches nichts anderes als ein Uebergewicht der edleren Theile des 
Kopfes über die minder edlen andeutet. Hierauf gründet ſich die dem 
hohen Styl eigenthümliche Auszeichnung der Augen, die dadurch erreicht 
wurde, daß ſie allezeit tiefer gebildet wurden, als ſie insgemein in der 
Natur erſcheinen. Dieß geſchah wirklich nach einem ganz abſtrakten 
Begriff, um an dieſem Theile mehr Licht und Schatten hervorzubringen, 
und dadurch das Auge, welches insbeſondere au ſehr großen Figuren 
unerkenubarer wurde, als lebhafter und wirkſamer auszuzeichnen. Auch 
in Anſehung des Auges ging man in den früheren Zeiten nicht auf 
eine Nachahmung, ſondern nur auf eine ſymboliſche Bezeichnung der 
Natur (wie das eben Angeführte beweist), und daraus folgte auch, daß 
der Augenſtern z. B. erſt in ſpäteren Zeiten der Kunſt beſonders ange— 
deutet wurde. Sonſt, wie geſagt, beſtand die Schönheit der Formen 
im Einzelnen vorzüglich auf der Mäßigung aller der Theile, welche 
näheren Bezug auf die Nahrung und überhaupt auf das Thieriſche oder 
die Wolluſt hatten, z. B. des Ueberfluſſes der weiblichen Brüſte, welche 
die Griechinnen ſelbſt in der Natur zu mäßigen durch künſtliche Mittel 
ſich beſtrebten. Dagegen wurde die männliche Bruſt vorzüglich prächtig 
gewölbt, und zwar in einem gewiſſen umgekehrten Verhältniß zu der 
Erhabenheit des Haupts und der Stirne. Die Köpfe des Neptunus, 
dem die Bruſt geweiht war, finden ſich auf allen geſchnittenen Steinen 
bis unter die Bruſt ausgeführt, viel ſeltener die der andern Gottheiten. 
Der Unterleib erſchien ohne eigentlichen Bauch an den edleren Gotthei— 
ten, der nur dem Silen und den Faunen zugetheilt wurde. Außer der 
allgemeinen Mäßigung beſonderer Theile ſtrebten die griechiſchen Künſtler 
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auch jene aus männlichem und weiblichen Weſen gemiſchte Naturen, 
welche die aſiatiſche Weichlichkeit durch Verſchneidung zarter Knaben 
hervorbrachte, in der Kunſt nachzuahmen, und ſo gewiſſermaßen einen 
Zuſtand der Nichttrennung und der Identität der Geſchlechter zu reprä— 
ſentiren, welcher Zuſtand, in einer Art des Gleichgewichts erreicht, 
welches nicht bloße Nullität, ſondern wirkliche Verſchmelzung der beiden 
widerſtreitenden Charaktere iſt, mit zu dem Höchſten gehört, was die 
Kunſt vermag. 

Was den zweiten Theil der plaſtiſchen Kunſt, nämlich Maß und 
Verhältniſſe der Theile betrifft, ſo iſt dieſer einer der ſchwerſten, 
und worüber noch am wenigſten durch Theorie ausgemacht iſt. Offen- 
bar zwar iſt, daß die griechiſchen Künſtler für das Verhältniß im 
Ganzen und Einzelnen ihre beſtimmten Regeln gehabt; nur aus einem 
ſolchen Lehrgebäude über die Proportionen läßt ſich die Ueberein⸗ 
ſtimmung in den Werken der Alten begreifen, die faſt alle wie aus 
Einer Schule zu ſeyn ſcheinen. (Die alten Theoriſten ſind uns verloren 
gegangen.) Neuere haben zwar empiriſche Abſtraktionen von den Werken 
der Alten hierüber gemacht, aber allgemeine Gründe oder eine Her— 
leitung dieſer Verhältniſſe aus ſolchen Gründen wird noch gänzlich ver 
mißt, und Winkelmann ſelbſt hat über dieſen Gegenſtand in feine Ge⸗ 
ſchichte der Kunſt eine Anleitung von Mengs eingerückt, welche nach 
dem Zeugniß ſelbſt von Künſtlern höchſt unverſtändlich iſt. Was alſo 
die Ausübung der Kunſt betrifft, ſo kann man bis jetzt, da in der 
neueren Welt nie wieder eine wahre Kunſtſchule und ein Syſtem der 
Kunſt, wie unter den Alten, ſich gebildet hat, den Lehrling der 
Kunſt bloß an die empiriſche Beobachtung der in den ſchönſten Werken 
des Alterthums angenommenen Verhältniſſe verweiſen. Die Theorie 
aber hat hier eine Lücke, welche auszufüllen noch viel höhere Unter⸗ 
ſuchungen erfordert werden, die ſich nicht bloß auf dieſen beſonderen 
Gegenſtand, die Proportionen der menſchlichen Geſtalt, ſondern auf 
ein allgemeines Geſetz aller Proportionen der Natur erſtrecken müßten. 

Die letzte, vollendete Schönheit entſpringt aus der Verbindung der 
beiden erſten Arten, aus der Schönheit der Formen und der Schönheit 


268 V 617) 


der Verhältniſſe. Der höchſte Repräſentaut dieſer Schönheit unter den 
uns übrig gebliebenen Werken des Alterthums iſt die Statue des 
Apollon, von der Winkelmann ſagt, ſie ſey das höchſte Ideal der 
Kunſt unter allen. „Der Künſtler, ſagt er“, hat dieſes Werk ganz 
auf das Ideal gebaut, und er hat nur ebenſoviel von der Materie dazu 
genommen als nöthig war, um ſeine Abſicht auszuführen und ſichtbar 
zu machen. Ueber die Menſchheit erhaben iſt ſein Gewächs, und ſein 
Stand zeuget von der ihn erfüllenden Größe. Ein ewiger Frühling, 
wie in dem glücklichen Elyſien, bekleidet die reizende Männlichkeit voll⸗ 
kommener Jahre mit gefälliger Jugend und ſpielt auf dem ſtolzen 
Gebäude ſeiner Glieder.“ 

In allen Werken dieſer Art überhaupt zeigt ſich die Hoheit und 
Größe durch Anmuth gemäßigt aber nicht erniedrigt, und um— 
gekehrt: die Anmuth ift, beſeelt von jener höheren und geiſtigen Schön— 
heit, zugleich erhaben und ſtreng. 

§. 125. Die plaſtiſche Kunſt iſt die vollendete Einbil— 
dung des Unendlichen ins Endliche. Denn jede Einheit, z. B. 
die der Einbildung des Unendlichen ins Endliche, in ihrer Vollendung 
ſchließt die andere in ſich. Nun iſt aber die Plaſtik unter den realen 
Kunſtformen diejenige, welche die reale Einheit, die der Form, und 
die ideale, die des Weſens, allein vollkommen gleichſetzt (nach §. 105). 
Demnach iſt ſie auch die vollendete Einbildung des Unendlichen ins 
Endliche. 

Anmerkung. (Muſik iſt die Einbildung der Einheit in die Viel⸗ 
heit als ſolche als Form, daher real; Malerei die Einbildung der 
Form in das Weſen als ſolches, daher rein i deal.) 

Zuſatz 1. Der plaſtiſchen Kunſt eignet vorzugsweiſe Erhaben⸗ 
heit. — Nach dem Begriff der Erhabenheit 8. 65. Denn dieſe iſt 
wirklich das im relativen Univerſum angeſchaute wahre Univerſum. Nun 
aber kann die Einbildung des Unendlichen ins Endliche in der Plaſtik 
wirklich nicht vollendet ſeyn, ohne daß das Endliche ſelbſt als ſolches 
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zugleich relativ unendlich ſey. In der Plaſtik wird alfo vorzugsweiſe 
das relativ oder ſinnlich Unendliche Symbol des an ſich und abſolut 
Unendlichen. 

Die menſchliche Geſtalt, welche der vornehmſte Gegenſtand der 
Plaſtik iſt, muß, um wirklicher, ſichtbarer Ausdruck der Vernunft zu 
ſeyn, ſchon durch das rein Endliche an ihr unendlich und ein Univer— 
ſum ſeyn, wie dieß auch im Vorhergehenden bewieſen worden. 

Anmerkung. Die vorzüglichſte Wirkung der Kunſt und vor— 
zugsweiſe der plaſtiſchen iſt: daß das abſolut Große, das an ſich 
Unendliche in die Endlichkeit gefaßt, und wie mit Einem Blicke 
gemeſſen wird. Dieß iſt es, wodurch ſich die Einbildung des Unend- 
lichen ins Endliche für den Sinn ausdrückt. Das an ſich und abſolut 
Große in die Endlichkeit gefaßt, wird dadurch nicht eingeſchränkt 
und verliert nichts von ſeiner Größe, daß es dem Geiſt in der ganzen 
Begreiflichkeit eines Endlichen erſcheint, vielmehr wird eben durch dieſe 
Faßlichkeit uns ſeine ganze Größe offenbar. Großentheils kommt hier— 
auf zurück, was Winkelmann die hohe Einfalt in der Kunſt nennt. 
Man könnte ſagen, dieſe Einfalt in der Größe, mit der ſich uns ein 
hohes Kunſtwerk darſtellt, ſey der äußere Ausdruck jener inneren Ein— 
bildung des Unendlichen ins Endliche, die das Weſen des Kunſtwerks 
ausmacht. Alles Große erſcheint mit Einfalt ausgeführt, ſowie dagegen 
alles Unterbrochene, und was getheilt betrachtet werden muß, uns auch 
den Eindruck der Kleinheit und bei gänzlicher Ueberladung der Klein- 
lichkeit gibt. 

Zuſatz 2. Der erſte Satz iſt auch fo auszudrücken: die plaſtiſche 
Kunſt ſtellt die höchſte Berührung des Lebens mit dem Tode dar. — 
Denn das Unendliche iſt das Princip alles Lebens und von ſich ſelbſt 
lebendig; das Endliche aber oder die Form iſt todt. Da nun beide in 
den plaſtiſchen Werken zur größten Einheit übergehen, ſo begegnen ſich 
hier Leben und Tod gleichſam auf dem Gipfel ihrer Vereinung. Das 
Univerſum, wie der Menſch, iſt aus Uuſterblichem und Sterblichem, 
Leben und Tod gemiſcht. Aber in der ewigen Idee iſt das dort ſterb— 
lich Erſcheinende zur abſoluten Identität mit dem Unfterblihen gebracht 
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und nur Form des an ſich Unendlichen. Als ſolche ſtellt es ſich in den 
plaſtiſchen Werken dar, wie Winkelmann in der vorhin angeführten 
Stelle ſagt, der Bildner des Apollon habe nur ſo viel Materie zu 
dieſem Werke genommen, als nöthig geweſen, ſeine geiſtige Abſicht 
auszudrücken. Die Materie und der Begriff ſind hier wahrhaft eins; 
jene iſt nur der in Objektivität verwandelte Begriff, alſo er ſelbſt, nur 
von einer andern Seite angeſehen. 

8.126. In der Plaſtik hört die geometriſche Regel— 
mäßigkeit auf herrſchend zu ſeyn. — Denn hier iſt nicht eine 
endliche, mit dem bloßen Verſtande, ſondern eine unendliche, nur mit 
der Vernunft zu faſſende Geſetzmäßigkeit, die zugleich die Freiheit iſt. 
In Bezug auf endliche Geſetzmäßigkeit iſt alle Plaſtik transſcendent. 

Die Malerei iſt ihr (der geometriſchen Regelmäßigkeit) noch unter⸗ 
worfen dadurch, daß fie eine endliche, beſchränkte Wahrheit darſtellt. 
Die Malerei hat einzig darum die Linienperſpektive zu beobachten, weil 
fie auf einen endlichen Geſichtspunkt beſchränkt iſt. Die Plaſtik geht 
auf eine allſeitige, demnach unendliche Wahrheit. So wenig die For⸗ 
men des menſchlichen Leibs an und für ſich ſelbſt durch jene endliche 
Geſetzmäßigkeit beſtimmbar find, fo wenig die des plaſtiſchen Kunſtwerks. 
Wenn man die Formen eines ſchönen Körpers auf Linien ausdrücken 
will, ſo ſind es ſolche, die ihren Mittelpunkt beſtändig verändern, und 
fortgeführt niemals eine regelmäßige Figur wie den Cirkel beſchreiben. 
Es iſt dadurch eine größere Mannichfaltigkeit zugleich und Einheit geſetzt. 
Größere Mannichfaltigkeit, denn der Cirkel z. B. iſt immer ſich ſelbſt 
gleich. Größere Einheit, denn man ſetze, daß das Gebäude des Leibes 
aus Formen beſtehe, die dem Cirkel gleichen, ſo würde eine die andere 
ausſchließen, keine aus der andern mit Stetigkeit herfließen, dagegen 
in einem ſchönen organiſchen Leib jede Form als der unmittelbare Aus⸗ 
fluß der andern erſcheint, eben deßwegen, weil keine insbeſondere eine 
beſchränkte iſt. 

§. 127. Die Plaftif kann vorzugsweiſe koloſſal bil— 
den. — Dieß iſt nämlich der Fall in Vergleichung mit der Malerei 
und dem Basrelief. Grund: weil ganz unabhängig von einem Raume 
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bildend, den die Malerei und das Basrelief noch mit dem Gegenſtande 
zugleich darzuſtellen hat. Wollte die Malerei koloſſal bilden, ſo würde 
ſie den Raum, den ſie dem Gegenſtande gibt, entweder gleichfalls mit 
vergrößern, oder nicht. Im erſten Fall bliebe das Verhältniß unver⸗ 
ändert, im andern würde, weil die Relation doch nicht aufgehoben iſt, 
nur das Unförmliche entſtehen, keineswegs aber das Große. Da alle 
Schätzung von Größe auf Relationen zu einem gegebenen empiriſchen 
Raum beruht, fo kann die Kunſt das Koloſſale, ohne in das Unförm- 
liche zu gerathen, nur inſofern bilden, als ſie von den Beſchränkungen 
des vom Gegenſtand verſchiedenen Raums innerhalb ihrer Darſtellungen 
ſelbſt befreit iſt. 

Anmerkung. Denn der außer dem Gegenſtand zufälligerweiſe 
befindliche große oder kleine Raum hat auf die Schätzung ſeiner Größe 
keinen Einfluß. — Neuere haben gegen den koloſſalen Jupiter des Phi⸗ 
dias eingewendet, daß wenn er ſich (da er ſitzend vorgeſtellt war) von 
ſeinem Thron erhoben, er das Tempeldach hätte einſtoßen müſſen, und 
haben dieß als eine Uuſchicklichkeit angeſehen. Ganz unkünſtleriſch geur⸗ 
theilt. Jedes plaſtiſche Werk iſt eine Welt für ſich, das ſeinen Raum 
wie das Univerſum in ſich ſelbſt hat, und auch nur aus ſich ſelbſt 
geſchätzt und beurtheilt werden muß; der äußere Raum iſt ihm zufällig 
und kann zu ſeiner Schätzung nichts beitragen. 

§. 128. Die Plaſtik ſtellt ihre Gegenſtände als die 
Formen der Dinge dar, wie fie in der abſoluten Ineins— 
bildung des Realen und Idealen begriffen find. 

Von der Muſik wurde (8. 83) bewieſen, daß ihre Formen Formen 
der Dinge find, wie fie in der realen Einheit cxiſtiren, von der Ma— 
lerei, wie fie in der idealen Einheit vorgebildet find (§. 88). Da nun 
(nach §. 105) die Plaſtik die Kunſtform iſt, in welcher die abſolute 
Ineinsbildung der beiden Einheiten objektiv wird, ſo ſtellt ſie auch ihre 
Gegenſtände als Formen der Dinge dar, wie ſie in der abſoluten In— 
einsbildung des Realen und Idealen begriffen ſind. 

Erläuterung. Von der Malerei wurde im Zuſatz 1. zu §. 88 
bewieſen, fie gehe vorzugsweiſe auf Darftellungen der Ideen als folder. 
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Jede Idee nämlich, als das vollkommene Ebenbild des Abſoluten, hat 
wie dieſes ſelbſt zwei Seiten, eine reale und ideale. Von jener Seite 
angeſchaut erſcheinen die Ideen als Dinge, nur von der idealen erſchei⸗ 
nen ſie als Ideen, obgleich das, worin die beiden Seiten eins ſind, 
ſelbſt wieder die Idee iſt. Die Malerei ſtellt alſo die Ideen vorzugs- 
weiſe als Ideen, d. h. von der idealen Seite dar, die Plaſtik aber 
ſo, daß ſie zugleich ganz Idee und ganz Ding ſind. Die Malerei gibt 
ihre Gegenftände keineswegs für real, ſondern will fie ausdrücklich als 
ideal angeſehen wiſſen. Die Plaſtik, indem ſie ihre Gegenſtände als 
Ideen darſtellt, gibt ſie doch zugleich als Dinge, und umgekehrt; ſie 
ſtellt alſo wirklich das abſolut Ideale auch zugleich als das 
abſolut Reale dar, und dieß iſt ohne Zweifel der höchſte Gipfel 
der bildenden Kunſt, wodurch ſie in die Quelle aller Kunſt und aller 
Ideen, aller Wahrheit und Schönheit, nämlich in die Gottheit zurückkehrt. 

§. 129. Die Plaſtik kann ſich ſelbſt in ihren höchſten 
Forderungen einzig durch Darſtellung der Götter genügen. 
— Denn ſie ſtellt vorzugsweiſe die abſoluten Ideen dar, die als ideal 
zugleich real. Aber die Ideen, real angeſchaut, find Götter ($. 28), 
die Plaſtik bedarf alſo vorzüglich der göttlichen Naturen ꝛc. 

Erläuterung. Dieſe Behauptung iſt nicht empiriſch gemeint 
nämlich ſo, daß die plaſtiſche Kunſt niemals ihre wahre Höhe erreicht 
hätte, ohne Götter darzuſtellen. Es iſt allerdings gewiß, daß die Noth⸗ 
wendigkeit, in der ſich die griechiſchen Künſtler befanden, Bilder von 
Göttern zu entwerfen, ſie nöthigte unmittelbarer ſich über die Materie 
zu erheben, in das Reich des Abſtrakten und Körperloſen zu dringen, 
und das Ueberirdiſche und von der bedürftigen und abhängigen Natur 
Abgeſonderte zu ſuchen. Allein die Meinung iſt eigentlich dieſe, daß 
die Plaſtik an und für ſich ſelbſt, und wenn ſie nur ſich ſelbſt und 
ihren beſonderen Forderungen genügen will, Götter darſtellen muß. 
Denn ihre beſondere Aufgabe iſt eben, das abſolut Ideale zugleich als 
das Reale, und demnach eine Indifferenz darzuſtellen, die an und für 
ſich ſelbſt nur in göttlichen Naturen ſeyn kann. 

Man kann alſo ſagen, daß jedes höhere Werk der Plaſtik an und 
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für ſich ſelbſt eine Gottheit ſey, geſetzt, daß auch noch kein Name für 
ſie exiſtire, und daß die Plaſtik, wenn ſie nur ſich ſelbſt überlaſſen 
alle Möglichkeiten, die in jener höchſten und abſoluten Indifferenz 
beſchloſſen liegen, als Wirklichkeiten darſtellte, dadurch von ſich ſelbſt 
den ganzen Kreis göttlicher Bildungen erfüllen und die Götter erfinden 
müßte, wenn ſie nicht wären. Von der anderen Seite betrachtet, muß 
man ſagen, daß, da das Weſen des griechiſchen Polytheismus (nach 
dem, was F. 30 ff. bewieſen wurde) in der reinen Begrenzung von der 
einen und der ungetheilten Abſolutheit von der andern Seite beſtand, 
da ferner dieſe Götterwelt in ſich wieder eine Totalität, ein beſchloſſenes 
Syſtem bildete, eben dadurch auch die Möglichkeit für die plaſtiſche 
Kunſt begründet war ſich frühzeitig zu begrenzen, ihre Gegenſtände in 
ſtreng abgeſonderte Formen zu faſſen, und ein ebenſo in ſich beſchloſſe— 
nes Syſtem der Götterbildungen zu entwerfen, als es ſchon zuvor in 
der Mythologie vorhanden war. Die plaftifhe Kunſt der Griechen 
bildet eben deßwegen für ſich wieder eine Welt, der, wie ſie nach innen 
vollendet iſt, ebenſo auch nach außen nichts gebricht, worin alle Mög— 
lichkeiten erfüllt, alle Formen geſondert und ſtrenge beſtimmt ſind. Das 
Anſehen des Jupiter, des Neptunus und aller männlichen Gottheiten 
war ein für immer beſtimmtes, ebenſo das der weiblichen Gottheiten. 
(Vollkommene Aehnlichkeit der Köpfe auf allen Münzen.) Dadurch 
wurde die Kunſt gleichſam canoniſch und exemplariſch; es gab keine 
Wahl mehr in ihr, das Nothwendige herrſchte. 

§. 130. Die Werke der plaſtiſchen Kunſt werden vor— 
zugsweiſe die Charaktere der Ideen in ihrer Abſolutheit 
an ſich tragen. — Unmittelbare Folge aus dem Vorhergehenden. 

Erläuterung. Das Weſen der Ideen iſt, daß in ihnen 
Möglichkeit und Wirklichkeit jederzeit oder vielmehr ohne Zeit eins ſind, 
daß ſie alles, was ſie ſeyn können, in der That und zumal ſind. 
Dadurch entſteht die höchſte Befriedigung, und — weil in dieſem Zus 
ſtand kein Mangel, kein Gebrechen denkbar, alſo nichts vorhanden iſt, 
wodurch fie aus ihrer Ruhe weichen könnten — das höchſte Gleich— 
gewicht und die tiefſte Ruhe in der höchſten Thätigkeit. 
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Dieſer Charakter, wie er hier angegeben iſt, ift der Charakter der 
plaſtiſchen Götterbildungen, jeder nämlich in ihrer Art. Jede iſt voll⸗ 
endet, jede ruht in der höchſten Befriedigung, ohne deßwegen unthätig 
zu ſcheinen. Nur die Thätigkeit, welche das Gleichgewicht der Seele 
aufhebt, der Ernſt und die Arbeit, welche die Stirne der Sterblichen 
furcht, ebenſo wie die Luſt und die Begier, welche ſie aus ſich ſelbſt 
herauszieht, ſind von ihrem Angeſicht verſchwunden. In dieſer erhabe⸗ 
nen Gleichgültigkeit kann keine Möglichkeit der Wirklichkeit vorangehen; 
deßwegen iſt „mit der Neigung zugleich auch alle Spur des Willens, der 
nicht zugleich That und Befriedigung wäre, aus ihnen ausgelöſcht“ !. Sie 
erſcheinen als Weſen, die ſchlechthin um ihrer ſelbſt willen und ganz 
in ſich ſelbſt ſind. Sie erſcheinen unbeſchränkt von außen, denn ſie 
find gleichſam nicht im Raum, ſondern tragen ihn ſelbſt in ſich als 
eine geſchloſſene Schöpfung. Jeder fremden Berührung entrückt, erſcheint 
auch, was in ihnen wirklich Begrenzung iſt, als ihre Vollkommenheit 
und Abſolutheit. Eben durch dieſe ſind ſie in ſich ſelbſt. 

8. 131. Das höchſte Geſetz aller plaſtiſchen Bildungen 
iſt Indifferenz, abſolutes Gleichgewicht der Möglichkeit 
und Wirklichkeit. — Unmittelbare Folge aus dem Vorhergehenden. 
Dieſes Geſetz iſt allgemein, denn das höhere plaſtiſche Werk iſt ſchon 
für ſich ein Gott, auch wenn es einen Sterblichen darſtellen ſollte. 
Auch der Menſch, wenn er leidet, ſoll leiden, wie ein Gott leiden 
würde, wenn er deſſen fähig wäre. Schon aus dem Begriff der Götter 
folgt, daß ſie alles Leidens entbunden erſcheinen, und nur Prometheus, 
das Urbild aller tragiſchen Kunſt, leidet als Gott. In den Götter⸗ 
geſtalten kann alſo an und für ſich ſelbſt kein Ausdruck angetroffen 
werden, der das innere Gleichgewicht der Seele aufgehoben zeigte. 

In der Conſtruktion der Malerei wurde (§. 87) behauptet, daß 
auch in ihren Darſtellungen der Ausdruck gemäßigt werden müſſe. 
Allein in der Malerei iſt dieß nicht ſo unmittelbar der Fall als in der 
Plaſtik. Die Malerei muß ihn mäßigen, damit er der Schönheit nicht 
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nachtheilig werde, worunter hier die ideale Schönheit, die Grazie 
verſtanden wird, deren die Malerei, als die ideale Form, vorzüglich 
ſich beſtrebt. Allein in der Plaſtik iſt der gemäßigte Ausdruck und das 
Anſehen, welches einen innerlich abgewogenen Zuſtand der Seele erkennen 
läßt, an ſich nothwendig, wegen des Berufs, ein Bild der göttlichen 
Natur und der in ihr wohnenden Indifferenz zu ſeyn. Dieſes iſt das 
Erſte, die Schönheit iſt die nothwendige und unmittelbare Wirkung 
oder Erſcheinung davon. — So haben Schönheit und Wahrheit in ihrer 
Abſolutheit einen gemeinſchaftlichen Grund — die Indifferenz. 

Ich führe nur einige Beiſpiele dieſes ruhigen, über Leidenſchaft 
und Gewaltſamkeit erhabenen Ausdrucks in griechiſchen Werken, ſowohl 
die Götter als, die ſterbliche Naturen vorſtellen, an. 

Das höchſte Urbild der Ruhe und der Indifferenz iſt der Vater 
der Götter; daher wird dieſer in ewiger Heiterkeit, gleichſam unge⸗ 
rührt von Empfindungen vorgeſtellt. Eine größere Thätigkeit darf dem 
Apollon zugeſchrieben werden; da er der ideale unter den Göttern 
iſt. Dieſe größere Thätigkeit wird ausgedrückt durch die Erhabenheit 
ſeines Ganges, den kühnen Schwung ſeines Leibes, auf dem die ewige 
Schönheit ſpielt. Uebrigens iſt auch in ihm die höchſte Schönheit in 
der tiefſten Ruhe gebildet. „Keine Adern, noch Sehnen, ſagt Winkel— 
mann !, erhitzen und erregen dieſen Körper, ſondern ein himmliſcher 
Geiſt, der ſich wie ein ſanfter Strom ergoſſen, hat gleichſam die ganze 
Umſchreibung dieſer Figur erfüllt.“ — Er iſt vorgeſtellt, wie er den 
Python, gegen den er erſt ſeinen Bogen gebraucht, verfolgt, wie ſein 
mächtiger Schritt ihn erreicht und erlegt hat. Aber er iſt nicht auf 
ſeinen Gegenſtand geheftet. „Von der Höhe ſeiner Genügſamkeit 
gehet ſein erhabner Blick, wie ins Unendliche, weit über ſeinen Sieg 
hinaus. Verachtung ſitzt auf ſeinen Lippen, und der Unmuth, welchen 
er in ſich zieht, bläht ſich in den Nüſtern ſeiner Naſe und ſteigt bis 
in die ſtolze Stirue hinauf. Aber der Friede, welcher in einer gött— 
lichen Stille auf ihr ſchwebet, bleibt ungeſtört u. ſ. w.“ 


Ebendaſelbſt. 
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Von den vornehmften Beiſpielen des gemäßigten Ausdrucks in 
Darſtellung menſchlichen Handelns und Leidens, dem Laokoon und der 
Niobe, iſt ſchon bei der Malerei die Rede geweſen. Aber über die 
Niobe will ich noch bemerken, daß fie ſchon dem Gegenſtand nach 
zu den höchſten Werken gehört. Die Plaſtik ſtellt ſich in ihr gleichſam 
ſelbſt dar, und ſie iſt das Urbild der Plaſtik, vielleicht eben ſo, wie 
Prometheus das der Tragödie. Alles Leben beruht auf der Verbindung 
eines an ſich Unendlichen mit einem Endlichen, und das Leben als 
ſolches erſcheint uur in der Entgegenſetzung dieſer beiden. Wo ihre 
höchſte oder abſolute Einheit iſt, iſt, relativ betrachtet, der Tod, aber 
eben deßwegen wieder das höchſte Leben. Da es nun überhaupt Werk 
der plaſtiſchen Kunſt iſt, jene höchſte Einheit darzuſtellen, ſo erſcheint 
das abſolute Leben, von dem ſie die Abbilder zeigt, an und für ſich 
ſchon, und verglichen mit der Erſcheinung, als Tod. Aber in der 
Niobe hat die Kunſt dieſes Geheimniß ſelbſt ausgeſprochen, dadurch, daß 
ſie die höchſte Schönheit in dem Tode darſtellt, und die nur der göttlichen 
Natur eigne, der ſterblichen aber unerreichbare Ruhe — dieſe im 
Tod gewinnen läßt, gleichſam um anzudeuten, daß der Uebergang zum 
höchſten Leben der Schönheit in der Beziehung auf das Sterbliche als Tod 
erſcheinen müſſe. Die Kunſt iſt alſo hier auf gedoppelte Weiſe jym- 
boliſch; ſie wird nämlich wieder zur Auslegerin von ihr ſelbſt, fo daß, 
was alle Kunſt wolle, hier in der Niobe ausgeſprochen vor Augen liegt. 

Anmerkung, das Verhältniß zur Malerei betreffend. 
— Die Malerei iſt rein ideale Kunſtform. Das Weſen des Idealen 
= Thätigkeit. Daher iſt in der Malerei mehr Thätigkeit und mehr 
Ausdruck der Leidenſchaft erlaubt. Nur findet die Eine Beſchränkung 
ſtatt, daß die ſinnliche Schönheit, Anmuth und Grazie nicht aufge— 
hoben werde. Jene letzte Schönheit, die Erhabenheit iſt, und die 
urſprünglich als totale Indifferenz von Unendlichem und Endlichen nur 
in Gott wohnt, iſt nur der Plaſtik möglich darzuſtellen. 

Noch einige Beſtimmungen der plaſtiſchen Kunſt. 

Zu erwarten iſt, wegen der unendlichen Wiederholung von allem 
in allem, daß auch in der Plaſtik zur &Soynv wieder die anderen 
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plaſtiſchen Formen, obgleich in ſehr eingeſchränkter Gültigkeit, zurück⸗ 
kehren. — Hierauf beziehen ſich die folgenden Sätze. 

§. 132. Der architektoniſche Theil der Plaſtik, ſoweit 
er in ihr auf eine untergeordnete Art ſtattfindet, iſt die 
Draperie oder Bekleidung. 

Architektoniſch iſt die Draperie, weil ſie mehr oder weniger nur eine 
Allegorie oder Andeutung (Echo) der Formen der organiſchen Geſtalt iſt. 
Dieſe Andeutung beruht fürnehmlich auf dem Gegenſatz der Falten und 
des Flachen, Faltenloſen. Ein erhobenes Glied, von dem ein freies 
Gewand auf beiden Seiten herabfällt, iſt in der Natur nie ohne Falten, 
und dieſe fallen dahin, wo eine Hohlung iſt. — An Werken des alten 
Styls gehen die Falten meiſt gerade. In dem ſchönſten und vollen- 
detſten Style der Kunſt gingen ſie mehr in gezogenen Bogen, und der 
Mannichfaltigkeit halber wurden ſie gebrochen, aber ſo, daß ſie wie 
Zweige von einem gemeinſchaftlichen Stamm und mit einem ſehr ſanften 
Schwung ausgingen. In der That kann es keine herrlichere und ſchö— 
nere Architektonik geben als die der vollendetſten Draperie in den 
griechiſchen Werken. Die Kunſt, das Nackte darzuſtellen, potenzirt ſich 
hier gleichſam ſelbſt, indem ſie die organiſche Form auch durch ein 
fremdartiges Medium hindurch erkennen läßt; und je weniger unmit— 
telbar, je mehr mittelbar ſie hier darſtellt, deſto ſchöner wird dieſer 
Theil der Kunſt. Indeß bleibt die Draperie doch immer dem Nackten 
untergeordnet, welches die wahre und erſte Liebe der Kunſt iſt. Die 
Kunſt verſchmäht die Verhüllung, inſofern ſie bloß Mittel und nicht 
etwa ſelbſt wieder zur Allegorie der Schönheit gemacht wird, da ſie 
durchaus für den höchſten Sinn gebildet iſt, und den niedrigen, auch 
wo ſie unverhüllt iſt, verſchmäht. Wie kein Volk einen höheren Sinn 
für Schönheit hatte, als die Griechen, ſo war auch keines, welches von 
jener falſchen und unkeuſchen Scham, die ſich Decenz nennt, entfernter. 
Die Draperie in Kunſtwerken konnte darum keinen außer der Kunft 
liegenden Zweck haben, und ſelbſt nur um der Schönheit willen, nicht 
in ſogenannter ſittlicher Abſicht, ausgebildet werden; daher auch die 
griechiſche Kleidung einzig ſchön genannt werden kann. 
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8. 133. Der maleriſche Theil der Plaſtik, inwiefern 
er in ihr ſtattfinden könnte, müßte ſich auf die Gruppi— 
rung oder Zuſammenſetzung mehrerer Geſtalten zu einer gemein— 
ſchaftlichen Handlung beziehen. — Denn da es bei einer beträchtlichen 
Compoſition nicht zu vermeiden wäre, daß einzelne Figuren durch andere 
verdeckt und für Betrachtung des Ganzen ein gewiſſer, beſtimmter 
Geſichtspunkt nothwendig würde, ſo würde die Plaſtik ſich dadurch eine 
der Malerei ähnliche Beſchränkung geben. Allein man ſieht ſchon aus 
der Sache ſelbſt, wie nothwendig die Plaſtik ſich in Rückſicht der Com— 
poſition auf wenig Geſtalten zu beſchränken hat, und ſie kann dieß 
um ſo eher, da ſie die einzige bildende Kunſt iſt, welcher die Geſtalt 
an und für ſich genügt, und die nichts außer ihr bedarf. Die Malerei 
hat wenigſtens den Grund darzuſtellen, und begnügt ſich ſchon darum 
weniger mit Einer Geſtalt, weil ſie dem Raum Bedeutung geben 
muß. Eben deßwegen aber, weil die Malerei ihren Gegenſtänden 
den Grund zugibt, hat ſie zugleich das Verbindungsmittel für ſie, 
anſtatt daß die Plaſtik, wo jede Geſtalt für ſich und von allen 
Seiten beſchloſſen iſt, wenn ſie zu viele Geſtalten durch ein äußeres 
Medium, z. B. den Boden, auf den ſie geſtellt werden, verbinden 
wollte, dadurch dem Außerweſentlichen eine zu große Bedeutung geben 
würde. 

Man kann alſo behaupten, daß eben in der Abſolutheit der Plaſtik 
der Grund liegt, warum ſie ſich nicht auf zuſammengeſetztere Compo- 
ſitionen ausdehnt, indem in Einem oder in Wenigem ihre ganze Größe 
beſchloſſen liegt, die nicht auf der Ausdehnung im Raum, ſondern 
allein auf der inneren Vollendung und Beſchloſſenheit des Gegenſtaudes 
beruht, demnach eine Größe iſt, die nicht empiriſch, ſondern der Idee 
nach geſchätzt wird. Wie die Natur zur Vollendung jedes einzelnen 
ihrer organiſchen Werke dadurch gelangt, daß ſie Länge und Breite 
aufhebt, und alles concentriſch aufſtellt, fo ſchließt auch die bildende 
Kunſt in der Plaſtik als ihrer Blüthe ſich dadurch, daß ſie alles gegen 
den Mittelpunkt zuſammenzieht und ſcheinbar ſich beſchränkend ſich 
zur Totalität erweitert. 
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Allgemeinen Anmerkungen über die bildende Kunſt 
überhaupt. 


Wir haben gleich anfänglich die bildende Kunſt überhaupt conſtruirt 
als die reale Seite der Kunſtwelt, deren zu Grunde liegende Einheit 
alſo die Einbildung der Identität in die Differenz iſt. Dieſe iſt voll⸗ 
endet ohne Zweifel da, wo das Allgemeine das ganze Beſondere, das 
Beſondere das ganze Allgemeine iſt. Dieß iſt vorzugsweiſe nur in der 
Plaſtik der Fall Wir ſind alſo ſicher, die Conſtruktion der bildenden 
Kunſt vollendet, d. h. in ihren Anfangspunkt zurückgeführt zu haben. 
Der allgemeine Umkreis, in welchen ihre Formen fallen, iſt der der 
realen Einheit, die, in ihrem An⸗ſich dargeſtellt, ſelbſt wieder eine 
Indifferenz iſt. Durch Differenziirung gehen aus ihr die reale und 
die ideale Form hervor, jene als Muſik, dieſe als Malerei. Sie ſelbſt 
drückt ſich als Indifferenz erſt vollkommen in der Plaſtik aus. 

Man könnte der von uns ſtatuirten Aufeinanderfolge der drei 
Grundkünſte folgende andere entgegenſetzen. Zugegeben, könnte man 
ſagen, und vorausgeſetzt, daß die bildende Kunſt der realen Einheit 
entſpricht und in ihren Formen gemäß den Formen der letzteren conſtruirt 
werden muß, ſo wird die Plaſtik in dem Syſtem der Kunſt nothwendig 
der Materie in der Natur entſprechen und die erſte Potenz der bildenden 
Künſte bezeichnen. Das An⸗-ſich der Kunſt kleidet ſich hier, wie das 
An⸗ſich der Natur ganz in Materie und Körper. Durch die zweite 
Potenz wird die Materie ideal, in der Natur durch das Licht, in der 
Kunſt durch die Malerei. Endlich in der dritten wird die reale und 
ideale eins; das dem Realen oder der Materie Verbundene oder Einge— 
bildete wird zum Klang oder Laut, in der Kunſt zur Muſik und zum Ge— 
ſang. Hier wird alſo der abſolute Erkenntnißakt mehr oder weniger von 
den Feſſeln der Materie befreit, und ſie ſelbſt bloß als Accidens ſetzend, 
objektiv und als Akt der Einbildung der ewigen Subjektivität in die 
Objektivität erkennbar. — Hier iſt alſo die umgekehrte Ordnung der von 
uns angenommenen. Dieſe andere Ordnung ſchiene ſich noch dadurch zu 
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empfehlen, daß fie den Uebergang von der bildenden Kunſt zur redenden 
unmittelbarer und ſtetiger machen läßt. Die Materie löst ſich allmählich 
ins Ideale auf: — in der Malerei ſchon ins relativ-Ideale, in dem Licht; 
in der Muſik, und dann noch mehr in Rede und Poeſie in das wahrhaft 
Ideale, in die vollkommenſte Erſcheinung des abſoluten Erkenntnißaktes. 

Der Mißverſtand, auf welchem dieſe Ordnung beruhen würde, 
wäre der der Potenzen in der Philoſophie. Die Meinung iſt nicht, 
daß die Potenzen wahre reale Gegenſätze bilden, ſondern daß ſie 
allgemeine Formen ſind, die in allen Gegenſtänden auf gleiche 
Weiſe zurückkehren. Z. B. die Potenz des Organiſchen iſt keineswegs 
bloß das organiſche Weſen ſelbſt, ſondern ſie iſt ebenſo nothwendig 
und beſtimmt auch in der Materie ſelbſt, nur hier untergeordnet dem 
Anorgiſchen. Die Materie iſt anorgiſch, organiſch und vernünftig zu⸗ 
gleich, und dadurch ein Bild des allgemeinen Univerſums. Die Plaſtik, 
als die dritte Potenz der bildenden Kunſt, ſtellt nun eben das, was in 
der Materie Ausdruck der Vernunft iſt, als entwickelt dar, und ſie 
geht hierin ſogar durch verſchiedene Stufen, indem ſie, als Architektur 
z. B. die Materie oder das Anorgiſche nur bis zur Allegorie des Orga- 
niſchen und mittelbar der Vernunft entwickelt. Die Plaſtik alſo, wenn 
ſie auch dadurch, daß ſie die Materie zum Leib nimmt, unter die erſte 
Potenz fällt, wäre doch in dieſer, nämlich unter dem gemeinſchaftlichen 
Exponenten des erſten, wieder die dritte Potenz, indem ſie die Ver⸗ 
nunft als das Weſen der Materie darſtellt. Auf dieſe Weiſe würde 
ſich alſo, wie die Natur in Bezug auf das Univerſum im Ganzen 
wieder die erſte Potenz darſtellt, ſo die bildende Kunſt in Bezug auf 
das Univerſum der Kunſt im Ganzen als die erſte Potenz verhalten. 

Was aber über die Ordnung der drei Grundformen der bildenden 
Kunſt entſcheidet, iſt Folgendes. 

Alle bildende Kunſt iſt Einbildung des Unendlichen ins Endliche, 
des Idealen ins Reale. Da ſie alſo überhaupt auf die Umwandlung 
des Idealen in das Reale geht, ſo muß die vollkommenſte Erſcheinung 
des Idealen als eines Realen, die abſolute Verwandlung des erſten in 
das andere, den Gipfel aller bildenden Kunſt bezeichnen. 
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Es erhellt von ſelbſt, daß die Kunſt in dem Verhältniß, als fie 
real iſt, alſo in dem Verhältniß, in welchem ſie das Unendliche dem End— 
lichen einbildet, auch als real erſcheine, dagegen daß ſie im umgekehrten 
Verhältniß jener Umwandlung noch mehr oder weniger als ideal er— 
ſcheine. So erſcheint in der Muſik die Einbildung des Idealen ins 
Reale noch als Akt, als ein Geſchehen, nicht als ein Seyn, und als 
bloß relative Identität. In der Malerei hat ſich das Ideale bereits 
zu Umriß und Geſtalt zuſammengezogen, aber noch ohne als Reales 
zu erſcheinen; ſie ſtellt bloß Vorbilder des Realen dar. Endlich in der 
Plaſtik iſt das Unendliche ganz in das Endliche, das Leben in den Tod, 
der Geiſt in Materie verwandelt, aber eben deßwegen, und nur weil 
es ganz und abſolut real iſt, iſt das plaſtiſche Werk auch wieder 
abſolut ideal. — Die von uns aufgeſtellte Ordnung iſt alſo die in der 
Sache ſelbſt gegründete, und wir werden ein gleiches Verhältniß auch 
wieder auf der idealen Seite in der Poeſie antreffen, in welcher 
gleichfalls die höchſte Potenz auf jener Umwandlung eines Idealen 
in ein gänzliches Seyn, in eine als wirklich dargeſtellte Realität 
beruht, im Gegenſatz gegen welche die Lyrik z. B. weit mehr ideal 
erſcheint. 

Hiermit wäre alſo der Kreis der bildenden Künſte durchlaufen. 
Wir werden uns daher jetzt zu der idealen Seite der Kunſtwelt 
wenden, welche die Poeſie im engeren Sinn iſt, Poeſie nämlich, ſofern 
ſie durch Rede und Sprache ſich ausdrückt. 

Ich erinnere hier an folgende Hauptſätze. 

1. Das Univerſum iſt nach den Beweiſen, welche gleich anfangs 
(S. 8) geführt wurden, nach zwei Seiten gegliedert, welche den beiden 
Einheiten im Abſoluten entſprechen. In der einen, für ſich betrachtet, 
erſcheint das Abſolute bloß als Grund von Exiſtenz, denn es iſt die, 
worin es ſeine ewige Einheit in die Differenz geſtaltet. In der andern 
erſcheint das Abſolute als Weſen, als Abſolutes, denn wie dort (in 
der erſten Einheit) das Weſen in die Form gebildet wird, ſo hier da— 
gegen die Form in das Weſen. Dort iſt alſo die Form das Herr— 
ſchende, hier das Weſen. 
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2. Die beiden Seiten des abſolut-Idealen find weſentlich eins; 
denn, was in der einen real, iſt in der andern nur ideal ausgedrückt 
und umgekehrt; beide find alſo, getrennt betrachtet, nur die verſchie⸗ 
denen Erſcheinungsweiſen von Einem und demſelbigen. 

Die Natur in der Getrenntheit von der anderen Einheit (in der 
die Form in das Weſen gebildet wird) erſcheint mehr als geſchaffene, 
die ideale als ſchaffende; in dem einen iſt aber eben deßwegen und 
nothwendig das, was in dem anderen. Die Natur iſt nach §. 74 
(Allg. Zuſ.) die plaſtiſche Seite, ihr Bild iſt die Niobe der plaſtiſchen 
Kunſt, die mit ihren Kindern erſtarrt, die ideale Welt die Poeſie des 
Univerſums. Dort verhüllt ſich das göttliche Princip in ein anderes, 
ein Seyn, hier erſcheint es als das, was es iſt, als Leben und Han⸗ 
deln. Allein dieſer Unterſchied iſt wieder ein bloßer Formunterſchied, 
wie anfänglich in Anſehung der bildenden und redenden Kunſt bewieſen 
worden. Die Natur iſt an ſich betrachtet wieder das Urſprünglichſte, 
das erſte Gedicht der göttlichen Imagination. Die Alten und nach 
ihnen die Neuern nannten die reale Welt natura rerum; die 
Geburt der Dinge. In ihr werden die ewigen Dinge, nämlich die 
Ideen zuerſt wirklich, und inwiefern ſie die aufgeſchloſſene Ideenwelt iſt, 
enthält fie die wahren Urbilder der Poeſie. Aller Unterſchied zwiſchen 
bildender und redender Kunſt kann daher nur in Folgendem beruhen. 

Alle Kunſt iſt unmittelbares Nachbild der abſoluten Produktion 
oder der abſoluten Selbſtaffirmation; die bildende nur läßt ſie nicht 
als ein Ideales erſcheinen, ſondern durch ein anderes, und dem— 
nach als ein Reales. Die Poeſie dagegen, indem ſie dem Weſen nach 
daſſelbe iſt, was die bildende Kunſt iſt, läßt jenen abſoluten Erkenntniß⸗ 
akt unmittelbar als Erkenntnißakt erſcheinen, und iſt inſofern die höhere 
Potenz der bildenden Kunſt, als ſie in dem Gegenbild ſelbſt noch die Natur 
und den Charakter des Idealen, des Weſens, des Allgemeinen beibe— 
hält. Das, wodurch die bildende Kunſt ihre Ideen ausdrückt, iſt ein 
an ſich Concretes; das, wodurch die redende, ein an ſich Allgem ei— 
nes, nämlich die Sprache. Deßwegen hat die Poeſie vorzugsweiſe den 
Namen der Poeſie, d. h. der Erſchaffung behalten, weil ihre Werke 
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nicht als ein Seyn, ſondern als Produciren erſcheinen. Daher kommt 
es, daß die Poeſie wieder als das Weſen aller Kunſt kann angeſehen 
werden, ungefähr ſo wie die Seele als das Weſen des Leibes. Allein 
in der Beziehung, inwiefern nämlich Poeſie das Erſchaffende der 
Ideen, und dadurch das Princip aller Kunſt iſt, war von ihr ſchon 
in der Conſtruktion der Mythologie die Rede. Nach der von uns ge⸗ 
nommenen Methode kann alſo hier — im Gegenſatz mit der bildenden 
Kunſt — von Poeſie nur die Rede ſeyn, inwiefern fie ſelbſt beſondere 
Kunſtform, und alſo von der Poeſie, die von dem An-ſich aller Kunſt 
die Erſcheinung iſt. Allein ſelbſt innerhalb dieſer Beſchränkung iſt die 
Poeſie ein gänzlich unbegrenzter Gegenſtand und unterſcheidet auch da- 
durch ſich von der bildenden Kunſt. Z. B. um nur eines anzuführen: ein 
Gegenſatz von Antikem und Modernem hat in der Plaſtik gar nicht 
ſtatt, dagegen in allen Gattungen der Poeſie. Die Poeſie der Alten 
iſt ebenſo rational begrenzt, ſich ſelbſt gleich, als ihre Kunſt. Dagegen 
die der Neueren nach allen Seiten hin und in allen Theilen ſo man⸗ 
nichfaltig unbegrenzt und zum Theil irrational als es ihre Kunſt über⸗ 
haupt iſt. Auch dieſer Charakter der Unbegrenztheit beruht darauf, 
daß die Poeſie die ideale Seite der Kunſt, wie die Plaſtik die reale 
iſt. Denn das Ideale S das Unendliche. 

Man könnte den Gegenſatz des Antiken und Modernen in der eben 
erwähnten Beziehung ſo ausdrücken: die Alten ſind redend in der Plaſtik, 
und dagegen plaſtiſch in der Poeſie. Die Rede iſt der ſtillſte und un⸗ 
mittelbarſte Ausdruck der Vernunft. Jede andere Handlung hat mehr 
körperlichen Antheil. Die Neueren legen in ihren Bildern den Ausdruck 
in ein gewaltſames, körperliches Handeln. Die Bilder der Alten ſind, 
indem fie den Ausdruck der Ruhe tragen, eben dadurch redend, wahr— 
haft poetiſch. Dagegen ſind aber die Alten ſelbſt in der Poeſie plaſtiſch, 
und drücken auf dieſe Weiſe die Verwandtſchaft und innere Identität 
der redenden und bildenden Kunſt weit vollkommner als die Neueren aus. 

Die innere Unbegrenztheit der Poeſie bringt nun auch einen Unter 
ſchied für die wiſſenſchaftliche Behandlung derſelben mit ſich. Wie 
nämlich die Natur rational iſt, und nach einem allgemeinen Typus 
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dargeſtellt werden kann, die Geſchichte aber irrational, unerſchöpflich, ihr 
verborgenes Geſetz nur in Manifeſtationen ausſprechend, ebenſo verhält 
es ſich mit der bildenden und der redenden Kunſt. Wie in der Natur 
Nothwendigkeit als das Allgemeine das Beſondere beherrſcht, in der 
idealen Welt dagegen das Beſondere entfeſſelt, frei zu dem Unendlichen 
ſtrebt, ſo in bildender und redender Kunſt. Daher uns in Betrachtung 
der Poeſie erſtens unmöglich iſt, das Allgemeine ſo durch Conſtruktion 
fort ins Beſondere zu führen, wie in der bildenden Kunſt. Denn die 
Beſonderheit hat hier mehr Gewalt und Freiheit. Das Allgemeine, 
was hier ausgeſprochen werden kann, kann daher nur mehr im Großen 
und in ganzen Maſſen ausgeſprochen werden. Dagegen je weniger das 
Allgemeine das Beſondere hier gebietend beſtimmt, deſto mehr verlangt 
zweitens das Einzelne in ſeiner Abſolutheit dargeſtellt zu werden. Daher 
wird die Darſtellung hier mehr zur Charakteriſtik auch von Individuen 
herabſteigen. 

Uebrigens werde ich mich nicht ſo ſehr bei dem Einzelnen, als nur 
bei den Hauptſachen verweilen, und kann aus dieſem Grunde auch nicht 
mehr einzelne Sätze, ſondern nur Anſichten im Ganzen darſtellen. 

Ich werde nun zuerſt die Frage beantworten: wodurch wird die 
Rede zur Poeſie? Es wird in dieſer Frage a) von dem An-ſich 
der Poeſie, ſoweit es nicht ſchon im Vorhergehenden beſtimmt iſt, b) von 
den Formen die Rede ſeyn müſſen, wodurch ſich die Poeſie als ſolche 
von der Rede abſondert, alſo vornehmlich vom Rhythmus, Sylbenmaß 
u. ſ. w. Hierauf werden wir die beſonderen in der Grundeinheit der 
Poeſie begriffenen Einheiten oder die Gattungen und Arten der Dicht— 
kunſt, deren vornehmſte die lyriſche, epiſche und dramatiſche ſind, im 
Allgemeinen zu conſtruiren haben, und dann jede dieſer Gattungen ins- 
beſondere behandeln müſſen. 

Wenn man die gewöhnlichen Theoretiker der ſchönen Künſte nachſieht, 
findet man ſie in nicht geringer Verlegenheit, einen Begriff oder eine 
ſogenannte Definition von der Dichtkunſt zu geben, und in denjenigen, 
welche ſie geben, iſt nicht einmal die Form der Poeſie, geſchweige das 
Weſen derſelben ausgedrückt. Das Erſte aber zur Erkeuntniß der Poeſie 
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ift ohne Zweifel, ihr Weſen zu erkennen, denn die Form folgt erſt 
aus dieſem, weil nämlich nur eine ſolche Form dieſem, dem Weſen, 
angemeſſen ſeyn kann. 

Das An⸗ſich der Poeſie iſt nun das aller Kunſt: es iſt Darſtel— 
lung des Abſoluten oder des Univerſum in einem Beſonderen. Wenn 
von manchen beſondern Dichtarten eine Einwendung dagegen hergenom— 
men werden könnte, ſo würde dieſe nur beweiſen, daß dieſe ſogenannten 
Dichtarten ſelbſt keine poetiſche Realität haben. Sowie nichts Kunſtwerk 
überhaupt iſt, das nicht mittelbar oder unmittelbar Reflex des Unend— 
lichen iſt, ſo kann insbeſondere nichts Gedicht oder poetiſch ſeyn, was 
nicht irgend etwas Abſolutes, d. h. eben das Abſolute in der Beziehung 
auf irgend eine Beſonderheit darſtellt. Welcher Art übrigens dieſe 
Beſonderheit ſey, iſt dadurch nicht beſtimmt. Der poetiſche Sinn be— 
ſteht eben darin, zu der Wirklichkeit, der Realität, außer der Möglichkeit 
nichts zu bedürfen. Was poetiſch möglich iſt, iſt eben deßwegen ſchlecht— 
hin wirklich, wie in der Philoſophie, was ideal — real. Das Princip 
der Uupoefie wie das der Unphiloſophie iſt der Empirismus oder die 
Unmöglichkeit, etwas anderes als wahr und real zu erkennen, als was 
in der Erfahrung liegt. 

Ueber die großen Gegenſtände der Poeſie, die Ideenwelt, die für 
die Kunſt die Welt der Götter iſt, das Univerſum, die Natur, war 
ſchon in der Lehre von der Mythologie die Rede. Mit der Nothwen— 
digkeit der Mythologie für alle Kunſt, die dort bewieſen iſt, iſt dieſe 
Nothwendigkeit vorzüglich für die Poeſie dargethan. Inwiefern auch die 
neueren Zeiten eine Mythologie haben, und wie aus dem vorliegenden 
Stoff dieſe ſich immer vermehren oder neu erſchaffen laſſe, wurde dort 
gleichfalls gezeigt. Die Anwendung dieſer allgemeinen Grundſätze kann 
aber nur bei Gelegenheit der einzelnen Dichtarten gemacht werden. 

Die allgemeine Form der Poeſie iſt nun überhaupt die, daß ſie 
die Ideen in Rede und Sprache darſtellt. Den Grund und die Bedeu— 
tung der Sprache betreffend, erinnere ich an §. 73, woſelbſt bewieſen, 
daß fie das entſprechendſte Symbol des abſoluten Erkenntnißakts. Denn 
er erſcheint in der Sprache von der einen Seite als ideal, nicht real, wie 
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im Seyn, und integrirt ſich doch von der andern durch ein Reales, ohne 
daß er aufhörte ideal zu ſeyn. Insbeſondere das Verhältniß der Sprache 
zum Klang überhaupt betreffend, erinnere ich Folgendes. Klang S reine 
Einbildung des Unendlichen ins Endliche, als ſolche aufgefaßt. In der 
Sprache iſt dieſe Einbildung vollendet, und es beginnt ſchon das Reich 
der entgegengeſetzten Einheit. Die Sprache iſt daher gleichſam der po- 
tenzirteſte, aus der Einbildung des Unendlichen ins Endliche entſprungene 
Stoff. Die Materie iſt das ins Endliche eingegangene Wort Gottes. 
Dieſes Wort, welches ſich im Klang noch durch lauter Differenzen (in der 
Verſchiedenheit der Töne) zu erkennen gibt und anorgiſch iſt, alſo den 
entſprechenden Leib noch nicht gefunden hat, findet ihn in der Sprache. 
Wie in dem Fleiſch des menſchlichen Leibs ſich alle Differenzen der 
Farben aufheben, und die höchſte Indifferenz aller entſteht, ſo iſt die 
Rede der zur Indifferenz reducirte Stoff aller Töne und Klänge. — Es 
iſt nothwendig, wie auch in dem Verlauf der allgemeinen Philoſophie 
klar wird, daß die höchſte Verkörperung und Bindung der Intelligenz 
zugleich der Moment ihrer Befreiung if. In dem menſchlichen Orga— 
nismus iſt der höchſte Contraktionspunkt des Univerſum und der in 
ihm wohnenden Intelligenz. Aber eben im Menſchen auch bricht fie 
zur Freiheit durch. Deßwegen erſcheint auch hier wieder Klang, Ton 
als Ausdruck des Unendlichen im Endlichen, aber als Ausdruck der 
vollendeten Einbildung — in der Sprache, die ſich zum bloßen Klang 
ebenſo verhält, wie ſich der dem Licht vermählte Stoff eines organiſchen 
Leibs zur allgemeinen Materie verhält. 

Die Sprache für ſich ſelbſt nun iſt das Chaos, aus dem die Poeſie 
die Leiber ihrer Ideen bilden ſoll. Das poetiſche Kunſtwerk ſoll aber, 
wie jedes andere, ein Abſolutes im Beſondern, ein Univerſum, ein 
Weltkörper ſeyn. Dieß iſt nicht anders möglich als durch Abſonderung 
der Rede, worin das Kunſtwerk ſich ausdrückt, von der Totalität der 
Sprache. Aber dieſe Abſonderung einerſeits und die Abſolutheit anderer⸗ 
ſeits iſt nicht möglich, ohne daß die Rede ihre eigne unabhängige Bewegung 
und eben deßwegen ihre Zeit in ſich ſelbſt habe, wie der Weltkörper; dadurch 
ſchließt fie ſich vou allem andern ab, indem fie einer inneren Geſetz⸗ 
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mäßigkeit folgt. Die Rede bewegt ſich frei und ſelbſtändig nach außen be- 
trachtet, und iſt nur in ſich wieder geordnet und der Geſetzmäßigkeit unter⸗ 
worfen. Demjenigen nun, wodurch der Weltkörper in ſich ſelbſt iſt, und 
die Zeit in ſich ſelbſt hat, entſpricht in der Kunſt, ſowohl ſofern ſie Muſik 
als redende Kunſt iſt, der Rhythmus. Da Muſik ſpwohl als Rede eine 
Bewegung in der Zeit haben, ſo würden ihre Werke nicht in ſich be⸗ 
ſchloſſene Ganze ſeyn, wenn ſie der Zeit unterworfen wären, und ſie 
nicht vielmehr ſich unterwürfen und in ſich ſelbſt hätten. Dieſe Be⸗ 
herrſchung und Unterwerfung der Zeit = Rhythmus. 

Rhythmus überhaupt iſt Einbildung der Identität in die Differenz; 
er ſchließt alſo Wechſel in ſich, aber einen ſelbſtthätig geordneten, der 
Identität deſſen, worin er ſtattfindet, untergeordneten. (Wegen des 
allgemeinen Begriffs von Rhythmus iſt ſich zu beziehen au das bei der 
Muſik davon Geſagte.) 

Ich nehme hier vorläufig Rhythmus in der allgemeinſten Bedeu— 
tung, inwiefern er nämlich überhaupt eine innere Geſetzmäßigkeit der 
Folge der Tonbewegungen iſt. Aber in dieſer weiteſten Bedeutung ſchließt 
er nun ſelbſt wieder zwei Formen in ſich, die eine, welche Rhythmus 
im engeren Sinn heißen kann, und die als Einbildung der Einheit in 
die Vielheit der Kategorie der Quantität entſpricht, die andere, welche 
als die entgegengeſetzte der erſten der Kategorie der Qualität entſprechen 
muß. Wir ſehen leicht, daß Rhythmus im engeren Sinn Beſtimmung 
der Folge der Ton bewegungen nach Geſetzen der Quantität 
iſt, ſowie nun dagegen die der Qualität entſprechende Form auf fol⸗ 
gende Art näher zu beſtimmen iſt. Da es in den Tönen außer der 
Dauer oder Quantität keinen Unterſchied als den der Höhe und Tiefe 
geben kann, die Differenzen der Töne aber nach dem, was zuvor von 
der Rede bewieſen wurde, in ihr aufgehoben und vertilgt ſind — (denn 
in dem Geſang, der wieder Muſik iſt, wird die in der Sprache 
erreichte Identität wieder zerlegt, die Rede kehrt zu den Elementartönen 
zurück), da alſo in der Rede als ſolcher keine Höhe und Tiefe des 
Tons an ſich ſtattfindet, und die Einheiten der Sprache nicht Töne, 
ſo wenig wie die Einheiten eines organiſchen Leibs Farben ſeyn können, 
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— da alſo die Einheiten der Sprache ſchon organiſche Glieder, Sylben 
ſind, und ſich die qualitative Beſtimmung nicht auf Höhe und Tiefe der 
Töne beziehen kann, ſo bleibt nichts übrig, worin ſie beſtehen könnte, 
als die Auszeichnung einer Sylbe durch eine Hebung der Stimme, wo— 
durch eine Anzahl anderer Sylben mit ihr verbunden und dieſe Einheit 
dem Gehör fühlbar gemacht wird, und dagegen — Fallenlaſſen der 
anderen Sylben durch ein Sinken der Stimme. Dieß iſt aber, was 
Accent heißt “. 


Ich gehe nun zu den einzelnen Dichtarten fort, indem ich 
folgendes Allgemeine vorausſchicke. 

Gedicht überhaupt ift ein Ganzes, das feine Zeit und Schwung- 
kraft in ſich ſelbſt hat, und dadurch von dem Ganzen der Sprache ab- 
geſondert, vollkommen in ſich ſelbſt beſchloſſen iſt. 

Eine unmittelbare Folge dieſes in-ſich-ſelbſt-Seyns der Rede 
durch Rhythmus und Sylbenmaß iſt, daß die Sprache auch in anderer 
Rückſicht eigenthümlich und von der gemeinen verſchieden ſeyn muß. 
Durch den Rhythmus erklärt die Rede, daß ſie ihren Zweck abſolut in 
ſich ſelbſt hat; es wäre widerſinnig, wenn fie in dieſer Erhebung ſich 
nach den gewöhnlichen Verſtandeszwecken der Sprache bequemen, und 
alle dazu dienenden Formen derſelben nachahmen ſollte. Sie ſtrebt 
vielmehr ſo viel möglich auch in ihren Theilen abſolut zu ſeyn. (Keine 
logiſche Unterordnung, Wegfallen der Verbindungspartikeln.) Ohnehin iſt 
alle Poeſie in ihrem Urſprung für das Hören gedichtet, ſie ſey nun 
lyriſch oder epiſch oder dramatiſch. Die Begeiſterung erſcheint hier am. 
unmittelbarſten als Inſpiration, die den davon Ergriffenen nicht an 
äußere Zwecke denken läßt. Nur hörend auf die Stimme des Gottes 


Die nun folgenden weiteren Ausführungen über das Sylbenmaß, den 
Versbau, die Anwendung des rhythmiſchen Sylbenmaßes auf die neueren Spra⸗ 
chen, ferner über die neuen Sylbenmaße (den Reim ꝛc.) wurden als nichts 
Eigenthümliches enthaltend (und theilweiſe nur in Andeutungen beſtehend) hier 
übergangen, um ſo mehr, als der Verfaſſer im Verlauf derſelben ſelbſt erklärt 
ſich in feinen Angaben meiſt nach bekannten Schriftſtellern (A. W. Schlegel, 
Moriz) gerichtet zu haben. D. H. 
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bewegt er ſich gleichſam außerhalb der gemeinen Geſetzmäßigkeit, ver⸗ 
wegen und doch ſicher und leicht. Es iſt nur ein Vorurtheil, daß die 
Poeſie in keiner andern Sprache zu reden habe, als welche auch in 
der Proſa gebräuchlich iſt (Gottſched, Wieland). 

Die Proſa überhaupt, um dieſe Erklärung hier einzuſchalten, iſt 
die von dem Verſtand in Beſitz genommene und nach ſeinen Zwecken 
geformte Sprache. In der Poeſie iſt alles Begrenzung, ſtrenge Abſon— 
derung der Formen. Die Proſa iſt inſofern wieder die Judifferenz 
und ihr vorzüglichſter Fehler der, daraus heraustreten zu wollen, woher 
die Aftergeburt der poetiſchen Proſa entſteht. Die Poeſie unterſcheidet 
ſich von ihr nicht allein durch Rhythmus, ſondern auch durch theils 
einfältigere theils ſchönere Sprache. Es iſt damit nicht ein wildes, 
in der leeren Ueberſpanntheit der Sprache ſich ausdrückendes Feuer 
gemeint, welches die Alten Parenthyrſos genannt haben. Zwar es gibt 
Kunſtrichter, die ſogar von dem wilden Feuer des Homer reden. 

Die Einfalt iſt auch in der Poeſie wie in der bildenden Kunſt 
das Höchſte, und Dionys von Halikarnaß, der trefflichſte Kunſtrichter 
unter den Alten, zeigt ausdrücklich an einer Stelle der Odyſſee, die, 
wie er ſagt, in den gemeinſten Ausdrücken abgefaßt iſt, der ſich etwa 
ein Bauer oder Handwerker bedienen würde, das Verdienſt der poeti— 
ſchen Syntheſis. 

Verſchieden in dieſem Betracht von der epiſchen Diktion iſt aller- 
dings die lyriſche und die dramatiſche, ſofern ſie einem großen Theile nach 
lyriſch iſt. Aber auch hier drückt ſich die Begeiſterung mehr durch die 
kühnen Abſprünge von der logiſchen oder mechaniſchen Gedankenfolge, 
als durch Schwulſt der Worte aus. Die Sprache wird zu einem höheren 
Organ, es ſind ihr kürzere Wendungen, ungewöhnlichere Worte, eigen— 
thümliche Biegungen der Worte erlaubt, aber alles in den Grenzen der 
wahren Begeiſterung. 

Man pflegt in den poetiſchen Kunſtlehren ſonſt auch von Meta— 
phern, Tropen und den übrigen Zierathen der Rede zu ſprechen, 
dergleichen die Epitheta ſind, die Vergleichungen und die Gleichniſſe. 
Was die Metaphern betrifft, ſo gehören ſie mehr der Rhetorik an. 
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Die Rhetorik kann den Zweck haben, durch Bilder zu reden, um fid) 
anſchaulich zu machen, oder um zu täuſchen und Leidenſchaft zu erwecken. 
Die Poeſie hat nie einen Zweck außer ſich, obgleich fie diejenige Em— 
pfindung, die in ihr ſelbſt iſt, auch außer ſich hervorbringt. Plato 
vergleicht die Wirkungen der Dichtkunſt mit denen eines Magnets ꝛc. 

In der Poeſie alſo iſt alles, was zum Schmuck der Rede gehört, 
dem höchſten und oberſten Princip der Schönheit untergeordnet, es läßt 
ſich eben deßwegen über Gebrauch der Bilder, Tropen ꝛc. kein allge 
meines Geſetz als eben das dieſer Unterordnung aufſtellen. 


Conſtruktion der einzelnen Dichtarten. 


Das Weſen aller Kunſt als Darſtellung des Abſoluten im Beſon⸗ 
deren iſt reine Begrenzung von der einen und ungetheilte Abſolutheit 
von der andern Seite. Schon in der Naturpoeſie müſſen die Elemente 
ſich ſcheiden, und die vollendet eintretende Kunſt iſt erſt mit der ſtrengen 
Scheidung geſetzt. Am ſtrengſten begrenzt in allen Formen iſt auch hier 
wieder die antike Poeſie, ineinanderfließender, miſchender die moderne: 
daher durch dieſe eine Menge Mittelgattungen entſtanden ſind. 

Wenn wir in der Abhandlung der verſchiedenen Dichtungen der 
natürlichen oder hiſtoriſchen Ordnung folgen wollten, ſo würden wir 
von dem Epos als der Identität ausgehen und von da zur lyriſchen 
und dramatiſchen Poeſie fortgehen müſſen. Allein da wir uns hier 
ganz nach der wiſſenſchaftlichen Ordnung zu richten haben, und da nach 
der bereits vorgezeichneten Stufenfolge der Potenzen die der Befonder- 
heit oder Differenz die erſte, die der Identität die zweite, und das, 
worin Einheit und Differenz, Allgemeines und Beſonderes ſelbſt eins 
ſind, die dritte iſt, ſo werden wir auch hier dieſer Stufenfolge getreu 
bleiben und machen demnach den Anfang mit der lyriſchen Kunſt. 

Daß die lyriſche Poeſie unter den drei Dichtarten der realen 
Form entſpricht, erhellt ſchon daraus, daß ihre Bezeichnung auf die 
Analogie mit der Muſik hinweist. Allein noch beſtimmter iſt dieß auf 
folgende Weiſe darzuthun. 

In derjenigen Form, welche der Einbildung des Unendlichen in 
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das Endliche entſpricht, muß eben deßwegen das Endliche, die Differenz, 
die Beſonderheit das Herrſchende ſeyn. Aber eben dieß iſt der Fall in 
der lyriſchen Poeſie. Sie geht unmittelbarer als irgend eine andere 
Dichtart von dem Subjekt und demnach von der Beſonderheit aus, es 
ſey nun, daß ſie den Zuſtand eines Subjekts z. B. des Dichters aus⸗ 
drücke, oder von einer Subjektivität die Veranlaſſung einer objektiven 
Darſtellung nehme. Sie kann eben deßwegen und in dieſer Beziehung 
wieder die ſubjektive Dichtart heißen, Subjektivität nämlich im Sinn 
der Beſonderheit genommen. 

In jeder andern Art des Gedichts iſt ſeiner inneren Identität 
unerachtet doch ein Wechſel der Zuſtände möglich, in der lyriſchen 
herrſcht, wie in jedem Muſikſtück, nur Ein Ton, Eine Grundempfin⸗ 
dung, und wie in der Muſik eben wegen der Herrſchaft der Beſonder— 
heit alle Töne, welche ſich mit dem herrſchenden verbinden, auch 
wieder nur Differenzen ſeyn können, ſo ſpricht ſich auch in der 
Lyrik jede Regung wieder als Differenz ans. Die lyriſche Poeſie iſt 
am meiſten dem Rhythmus untergeordnet, ganz abhängig, ja fortge— 
riſſen von ihm. Sie meidet die gleichförmigen Rhythmen, während das 
Epos ſich auch in dieſer Rückſicht in der höchſten Identität bewegt. 

Das lyriſche Gedicht iſt überhaupt Darſtellung des Unendlichen 
oder Allgemeinen im Beſondern. So geht jede pindariſche Ode von 
einem beſonderen Gegenſtand und einer beſonderen Begebenheit aus, 
ſchweift aber von dieſer ins Allgemeine ab, z. B. in den ſpäteren 
mythologiſchen Kreis, und indem ſie aus dieſem wieder zum Beſondern 
zurückkehrt, bringt fie eine Art der Identität beider, eine wirkliche Dar— 
ſtellung des Allgemeinen im Beſondern hervor. 

Da die lyriſche Poeſie die ſubjektivſte Dichtart, ſo iſt nothwendig 
auch die Freiheit in ihr das Herrſchende. Keine Dichtart iſt weniger 
einem Zwang unterworfen. Die kühnſten Abſprünge von der gewohnten 
Gedankenfolge ſind ihr erlaubt, indem alles nur darauf ankommt, daß ein 
Zuſammenhang im Gemüth des Dichters oder Hörers ſey, nicht objektiv 
oder außer ihm. In dem Epos waltet vollkommenſte Stetigkeit, im 
lyriſchen Gedicht iſt dieſe aufgehoben, wie in der Muſik, wo lauter 
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Differenzen, und zwiſchen dem einen Ton und dem folgenden eine wahre 
Stetigkeit unmöglich iſt, dagegen in Farben alle Differenzen wieder in 
Eine Maſſe, wie aus Einem Guß, zuſammenfließen. 

Das An⸗ſich aller lyriſchen Poeſie iſt Darſtellung des Unend⸗ 
lichen im Endlichen, aber da ſie nur in der Succeſſion ſich bewegt, ſo 
entſteht dadurch gleichſam als inneres Lebens- und Bewegungsprincip 
der Gegenſatz des Unendlichen und Endlichen. In dem Epos iſt 
Unendliches und Endliches abſolut eins, deßwegen in dieſem keine An⸗ 
regung des Unendlichen, nicht als ob es nicht da wäre, ſondern weil 
es in einer gemeinſchaftlichen Einheit mit dem Endlichen ruht. Im 
lyriſchen Gedicht iſt der Gegenſatz erklärt. Daher die vorzüglichſten 
Gegenſtände des lyriſchen Gedichts moraliſch, kriegeriſch, Leidenfchaft- 
lich überhaupt. 

Leidenſchaft überhaupt iſt der Charakter des Endlichen oder der 
Beſonderheit im Gegenſatz mit der Allgemeinheit. Am reinſten und 
urſprünglichſten ftellt uns dieſen Charakter der lyriſchen Kunſt, ſowohl 
ihrem Urſprung, als ihrer Beſchaffenheit nach, wieder die antike 
Poeſie dar. Die Entſtehung und erſte Entfaltung der lyriſchen Poeſie 
in Griechenland iſt gleichzeitig mit dem Aufblühen der Freiheit und Ent⸗ 
ſtehen des Republikanismus. Zuerſt verband ſich die Poeſie mit den 
Geſetzen und diente zur Ueberlieferung derſelben. Bald wurde ſie als 
lyriſche Kunſt für Ruhm, Freiheit und ſchöne Geſelligkeit begeiſtert. 
Sie wurde die Seele des öffentlichen Lebens, die Verherrlicherin der 
Feſte. Die zuvor ganz nach außen gerichtete, in einer objektiven Iden⸗ 
tität, dem Epos, verlorene Kraft wandte ſich nach innen, fing an ſich 
zu beſchränken; mit dieſem erwachenden Bewußtſeyn und der eintreten⸗ 
den Differenziirung entſtanden die erſten lyriſchen Töne, die ſich bald 
zu der höchſten Mannichfaltigkeit entwickelten. Das Rhythmiſche der 
griechiſchen Staaten, die ganz auf ſich ſelbſt und ihr Daſeyn und 
Wirken gerichtete Beſonnenheit der Griechen entzündete die edleren Lei— 
denſchaften, die der lyriſchen Muſe würdig waren. Zu gleicher Zeit 
mit der Lyrik belebte die Muſik die Feſte und das öffentliche Leben. 
Im Homer ſind ſogar noch Opfer und Gottesdienſte ohne Muſik. Zu 
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der Identität des homeriſchen Epos gehört auch das heroiſche Princip, 
das Princip des Königthums und der Herrſchaft. 

Die lyriſche Poeſie begann mit Kallinos und Archelaos nach ſchon 
gänzlich vollendeter Ausbildung des Epos; und in Vergleichung mit dem 
Epos iſt daher die lyriſche Kunſt bis zu ihrer letzten Vollendung im 
Pindaros ganz republikaniſche Poeſie !. 

Faſt alle lyriſchen Geſänge der Alten, von deren Exiſtenz wir ent⸗ 
weder nur durch hiſtoriſche Ueberlieferung wiſſen, oder die uns in 
Bruchſtücken, oder ſelbſt ganz übrig geblieben ſind, beziehen ſich auf das 
öffentliche und allgemeine Leben, und die ſelbſt mehr aufs Einzelne ſich 
beziehenden lyriſchen Gedichte der Alten drücken Geſelligkeit aus, wie 
ſie nur in einem freien und großen Staate ſeyn und werden konnte. 
Alles deutet darauf, daß die im Epos noch geſchloſſene Knoſpe gebro— 
chen iſt und die freiere Bildung des Lebens ſich entfaltet. 

Auch in der Beſonderheit der lyriſchen Dichtkunſt alſo ſind die 
Griechen objektiv, real, expanſiv. 

Die erſten lyriſchen Rhythmen waren, wie bemerkt, diejenigen, in 
welchen die Geſetze freier Staaten geſungen wurden; noch bei Solon. 
Die Kriegslieder des Tyrtaios „ſpornte“ eine ganz objektive Leidenſchaft. 
Alkaios war das Haupt der Verſchworenen gegen die Tyrannen, nicht 
nur mit dem Schwert, ſondern auch mit Geſängen ſie bekämpfend. 
Von mehreren lyriſchen Dichtern dieſer Zeit wird erzählt, daß ſie auf 
Rath der Götter herbeigerufen worden, bürgerliche Uneinigkeiten beizu- 
legen. Andere waren geehrt an Höfen der Herrſcher und Tyrannen 
der damaligen Zeit. Arion z. B. von Periander. Die Zeit der Un- 
ſchuld war auch dadurch vorbei, daß die Sänger nicht mehr genügſam 
waren wie die homeriſchen; daß fie Lohn, Gewinn, Anſehen für das 
Talent forderten. Pindaros, deſſen Leyer bei den öffentlichen Wett- 
ſpielen ertönte, war auch in dieſer — objektiven — Beziehung der 
griechiſchen Lyrik die Blüthe. Er anticipirte in ſich die Bildung des 
Perikleiſchen Zeitalters; der rohere Republikanismus iſt ſchon zur 
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Herrſchaft der Gebildeten zurückgeführt; er vereinigt mit dem Feuer des 
lyriſchen Dichters die Würde eines pythagoreiſchen Philoſophen, wie 
auch die Sage bekannt iſt, daß er die Lehre des Pythagoras geliebt habe. 
(Das Plaſtiſche, gleichſam Dramatiſche der pindariſchen Oden.) 

Dieſe Objektivität der griechiſchen Lyrik iſt es aber doch wieder nur 
innerhalb des allgemeinen Charakters der Gattung, welcher der der 
Innerlichkeit, der beſonderen und gegenwärtigen Wirklichkeit iſt. Das 
Epos erzählt die Vergangenheit. Das lyriſche Gedicht beſingt die Gegen— 
wart, und geht bis zur Verewigung der einzelnſten und vergänglichſten 
Blüthe derſelben herunter, des Genuſſes, der Schönheit, der Liebe zu 
einzelnen Jünglingen, wie in dem Gedicht des Alkman und der Sappho, 
und auch hier wieder bis zur Einzelheit ſchöner Augen, Haare, ein— 
zelner Glieder, wie in den Gedichten des Anakreon. 

Dionys von Halikarnaß beſtimmt als das Ausgezeichnetſte des 
Epos, daß der Dichter nicht erſcheine. Die lyriſche Kunſt dagegen iſt 
die eigentliche Sphäre der Selbſtbeſchauung und des Selbſtbewußtſeyns, 
wie die Muſik, wo keine Geſtalt, ſondern nur ein Gemüth, kein Ge— 
genſtand, ſondern nur eine Stimmung ſich ausdrückt. 

Der Charakter der Differenz, der Scheidung und Sonderung, 
welcher in der Lyrik an und für ſich ſelbſt liegt, drückt ſich in der ly— 
riſchen Kunſt der Griechen nicht minder beſtimmt als alle andern aus. 
Vollkommene Ausbildung aller rhythmiſchen Gattungen, ſo daß dem 
Drama nichts übrig blieb. Scharfe Abſonderung aller Arten, ſowohl 
was die äußeren Verſchiedenheiten des Rhythmus, als die innere Di— 
verſität des Stoffs, der Sprache u. ſ. w. betrifft, ſcharfe Abſonderung 
endlich in den verſchiedenen Stylen der lyriſchen Kunſt, dem joniſchen, 
doriſchen u. d. a. 

Wir finden auch in Anſehung der lyriſchen Kunſt wieder den allgemei- 
nen Gegenſatz des Antiken und Modernen auf gleiche Weiſe zurückkehren. 

Wie die höchſte Blüthe der lyriſchen Kunſt der Griechen in das 
Entſtehen der Republik, der höchſten Blüthe des öffentlichen Lebens 
fällt, ſo der erſte Beginn der modernen Lyrik im 14. Jahrhundert in 
die Zeit der öffentlichen Unruhen und der allgemein geſchehenden 
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Auflöſung des republikaniſchen Verbands und der Staaten in Italien. 
Indem das öffentliche Leben mehr oder weniger verſchwand, mußte es 
ſich nach innen richten. Die glücklichen Zeiten, welche Italien einigen 
großgeſinnten Fürſten, vorzüglich den Mediceern verdankte, traten erſt 
ſpäter ein, und kamen dem romantiſchen Epos zu gut, welches ſich in 
Arioſto ausbildete. Dante und Petrarca, die erſten Urheber der Iyri- 
ſchen Poeſie, fielen in die Zeiten der Unruhe, der geſellſchaftlichen Auf- 
löſung, und ihre Geſänge, wenn ſie ſich auf dieſe äußern Gegenſtände 
beziehen, ſprechen laut das Unglück dieſer Zeit aus. 

Die Dichtkunſt der Alten feierte vorzüglich die männlichen Tugen⸗ 
den, die der Krieg und das gemeinſame öffentliche Leben erzeugt und 
nährt. Von allen Verhältniſſen der Empfindung war daher die Freund⸗ 
ſchaft der Männer das Herrſchende und die Weiberliebe ein durchaus 
Untergeordnetes. Die moderne Lyrik war in ihrem Urſprung der Liebe 
mit all den Empfindungen geweiht, welche im Begriff der Neueren 
damit verbunden ſind. Die erſte Begeiſterung des Dante war die 
Liebe eines jungen Mädchens, der Beatrice. Er hat die Geſchichte dieſer 
Liebe in Sonetten, Canzonen und proſaiſchen, mit Gedichten untermiſch⸗ 
ten Werken, vorzüglich der Vita nuova verewigt. Die größeren Schick⸗ 
ſale ſeines ſpäteren Lebens, die Verbannung aus Florenz, das Unglück 
und das Verbrechen der Zeit, ſpornten ſeinen göttlichen Geiſt erſt zur 
Hervorbringung ſeines höheren Werks, der Divina Comedia, obgleich 
der Grund und Anfang dieſes Gedichts wieder Beatriee iſt. 

Das ganze Leben des Petrarca war jener geiſtigen Liebe ge— 
weiht, die ſich in der Anbetung genügt. Dieſer harmoniſchen, von der 
Blüthe der Bildung und der edelſten Tugenden ſeiner Zeit erfüllten 
Seele bedurfte es, um in ihr die italieniſche Poeſie zu dem höchſten 
Grad lyriſcher Schönheit, Reinheit und Vortrefflichkeit auszubilden. 
Man würde ſich ſehr irren, in Petrarca einen in Liebe zerfließenden 
und zerſchmelzenden Dichter zu ſuchen, da ſeine Formen eben ſo ſtreng, 
präcis, beſtimmt ſind als die des Dante in ihrer Art. 

Auch Boccaccio geſellt ſich zu dieſem Verein; denn auch die 
Muſe ſeiner Poeſie iſt die Liebe. 
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Der Geift der modernen Zeit, der im Allgemeinen ſchon früher 
dargeſtellt worden iſt, bringt die Beſchränkung der modernen Lyrik in 
Anſehung der Gegenſtände mit ſich. Bild und Begleitung eines 
öffentlichen und allgemeinen Lebens — eines Lebens in einem organi⸗ 
ſchen Ganzen — konnte die Lyrik in den modernen Staaten nicht mehr 
werden. Es blieben für ſie keine andern Gegenſtände als entweder 
die ganz ſubjektiven, einzelne momentane Empfindungen, worein ſich 
die lyriſche Poeſie auch in den ſchönſten Ergüſſen der ſpätern Welt ver- 
loren hat, und aus denen nur ſehr mittelbar ein ganzes Leben her— 
vorleuchtet, oder dauernde auf Gegenſtände ſich beziehende Gefühle, 
wie in den Gedichten des Petrarca, wo das Ganze wieder eine Art 
von romantiſcher oder dramatiſcher Einheit wird. 

Die Sonetten des Petrarca find nicht nur im Einzelnen, fondern 
im Ganzen wieder Kunſtwerke. (Das Sonett einer bloß architektoniſchen 
Schönheit fähig.) 

Unverkennbar iſt aber, daß Wiſſenſchaft, Kunſt, Poeſie von dem 
geiſtlichen Stande ausgegangen, woraus das Uuheroiſche, ſowie daß die 
Liebesgeſchichten mehr auf Weiber als auf unverheirathete Mädchen 
ſich beziehen. 

Sonſt theilt ſich die lyriſche Poeſie in Gedichte moraliſchen, didak— 
tiſchen, politiſchen Inhalts, immer mit Uebergewicht der Reflexion, der 
Subjectivität, da ihr die Objektivität im Leben fehlt. Die einzige Art 
lyriſcher Gedichte, welche auf ein öffentliches Leben ſich beziehen, ſind 
die veligiöfen, da nur in der Kirche noch öffentliches Leben war. — 
Wir kommen nun zum Epos. 

Das lyriſche Gedicht bezeichnet überhaupt die erſte Potenz der 
idealen Reihe, alſo die der Reflexion, des Wiſſens, des Bewuft- 
ſeyns. Es ſteht eben deßwegen ganz unter Herrſchaft der Reflexion. 
Die zweite Potenz der idealen Welt überhaupt iſt die des Han— 
delns, des an ſich Objektiven, wie das Wiſſen des Subjektiven. 
Gleichwie aber die Formen der Kunſt überhaupt die Formen der 
Dinge an ſich ſind, ſo muß diejenige Dichtart, welche der idealen Ein— 
heit entjpricht, nicht überhaupt nur das erſcheinende Handeln, ſondern 
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das Handeln abſolut betrachtet, und wie es in feinem An⸗ſich iſt, 
darſtellen. 

Handeln, abſolut oder objektiv betrachtet, iſt Geſchichte. Die Auf⸗ 
gabe der zweiten Art iſt alſo: ein Bild der Geſchichte zu ſeyn, 
wie ſie an ſich oder im Abſoluten iſt. 

Daß dieſe Dichtart das Epos iſt, wird ſich am beſtimmteſten 
daraus ergeben, daß alle aus dem angegebenen Charakter abzuleitenden 
Beſtimmungen ſich in dem Epos vereinigen und zuſammentreffen. 

1) Nicht daß überhaupt nur Handlung, Geſchichte dargeſtellt wird, 
ſondern daß ſie in der Identität der Abſolutheit erſcheint, iſt 
das Auszeichnende des Epos. Das Handeln objektiv angeſehen oder 
als Geſchichte iſt in dem An⸗ſich als reine Identität, ohne Gegenſatz 
des Unendlichen und Endlichen. Denn in dem An-ſich, von dem alles 
Handeln die bloße Erſcheinung iſt, iſt das Endliche im Unendlichen, 
und alſo außer Differenz mit ihm. Das Letztere iſt nur möglich, wo das 
Endliche etwas für ſich, real iſt, alſo inwiefern das Unendliche im End⸗ 
lichen repräſentirt iſt. Der Gegenſatz der Beſonderheit und Allgemeinheit 
drückt ſich in Bezug auf das Handeln als der der Freiheit und der Noth- 
wendigkeit aus. Auch dieſe alſo ſind in dem An⸗ſich des Handelns eins. 
Iſt alſo im Epos kein Gegenſatz des Unendlichen und Endlichen, ſo kann 
auch kein Streit zwiſchen Freiheit und Nothwendigkeit in ihm dargeſtellt 
ſeyn. Beide erſcheinen eingewickelt in einer gemeinſchaftlichen Einheit. 

Der Streit der Freiheit und Nothwendigkeit wird nur durch das 
Schickſal entſchieden, und ruft es gleichſam hervor. Alle Entgegenſetzung 
von Nothwendigkeit und Freiheit liegt nur in der Beſonderheit, in der 
Differenz. Durch das Differenzverhältniß der Beſonderheit erhält die 
Identität zu ihr das Verhältniß des Grunds, und erſcheint demnach als 
Schickſal. In dem An ſich des Handelns, als der abſoluten Identität, 
iſt kein Schickſal. 

Die erſte Beſtimmung des Epos alſo iſt ſo zu faſſen: es ſtellt 
die Handlung in der Identität der Freiheit und Nothwen— 
digkeit dar, ohne Gegenſatz des Uẽnendlichen und Endlichen, 
ohne Streit und eben deßwegen ohne Schickſal. 
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Es iſt höchſt auffallend, wenn man das homeriſche Epos felbft 
mit den früheſten Werken der lyriſchen Poeſie vergleicht, in ihm durchaus 
keine Anregung des Unendlichen zu finden. Das Leben und Handeln 
der Menſchen bewegt ſich von der einen Seite betrachtet in der reinen 
Endlichkeit, aber eben deßwegen auch in der abſoluten Identität der 
Freiheit und Nothwendigkeit. Die Hülle, welche beide wie in der Knospe 
verſchließt, iſt noch nicht gebrochen, nirgends iſt Empörung gegen das 
Schickſal, obgleich Trotz gegen die Götter, weil dieſe ſelbſt nicht über- und 
außernatürlich ſind, ſondern mit in den Kreis menſchlicher Begebenheiten 
fallen. Man könnte einwenden, daß doch auch Homer ſchon die ſchwarzen 
Keren und das Verhängniß keine, dem ſelbſt Zeus und die andern 
Götter unterworfen find. Dieß iſt wahr, aber das Verhängniß er- 
ſcheint eben deßwegen noch nicht als Schickſal, weil kein Widerſtreit 
dagegen erſcheint. Götter und Menſchen, die ganze Welt, die das 
Epos umfaßt, ſind in der höchſten Identität mit ihm dargeſtellt. Aeußerſt 
bedeutend iſt in dieſer Rückſicht die Stelle im 16. Geſang der Ilias,“ 
wo Zeus ſeinen geliebten Sarpedon aus den Händen des Patroklos und 
vom Tode erretten will und Here ihn mit den Worten erinnert: 

Einen ſterblichen Mann längſt auserſeh'n dem Verhängniß 

Denkſt du anjetzt von des Tods grau'nvoller Gewalt zu erlöſen. 
Sie führt hierauf an, daß auch andere Götter, wenn er den Sarpedon 
lebend entrückte, das Gleiche für ihre Söhne begehrten, und fährt fort: 

Auf, wofern du ihn liebſt und deine Seel’ ihn betrauert, 

Siehe, ſo laß ihn zwar im Ungeſtümme der Feldſchlacht 

Sterben — — — — — — - - — 2 — 

Aber ſobald ihn verlaſſen der Geiſt und der Odem des Lebens, 

Gib ihn hinwegzutragen dem Tod und dem ruhigen Schlafe, 

Bis fie gekommen zum Volk des weiten Lykierlandes, 

Wo ihn rühmlich beftatten die Brüder zugleich und Verwandten, 

Mit Grabhügel und Säule; denn das iſt Ehre der Todten. 
In dieſer Stelle erſcheint das Verhängniß in der Milde einer ſtillen 
Nothwendigkeit, gegen die es noch keine Empörung, keinen Widerſtreit 
gibt, denn auch Zeus gehorcht der Here und 
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— beträufelt mit blutigen Tropfen die Erde 

Ehrend den theuren Sohn — — — — — — 1 
Noch viel weniger iſt den Helden der Ilias irgend ein Gefühl oder 
Widerſtreit gegen das Schicksal verliehen, und das Epos ſtellt ſich auf 
dieſe Weiſe höchſt bedeutend zwiſchen die zwei andern Gattungen, das 
lyriſche Gedicht, wo der bloße Streit des Unendlichen und Endlichen, 
die Diſſonanz der Freiheit und Nothwendigkeit ohne vollſtändige und 
andere als ſubjektive Auflöſung herrſcht, und die Tragödie, wo der 
Streit und das Schickſal zugleich dargeſtellt iſt. Die Identität, die in 
dem Epos noch verhüllt und als milde Gewalt herrſchte, entladet ſich 
da, wo ihr der Streit gegenüber ſteht, in herben und gewaltigen 
Schlägen. Die Tragödie kann inſofern allerdings als Syntheſe des 
Lyriſchen und Epiſchen betrachtet werden, da die Identität des Letzteren 
in ihr durch den Gegenſatz ſelbſt ſich in das Schickſal verwandelt. Das 
Epos, verglichen mit der Tragödie, iſt alſo ohne Streit gegen das 
Unendliche, aber auch ſchickſallos. 

2) Das Handeln iſt in ſeinem An⸗ſich zeitlos, denn alle Zeit 
iſt nur Differenz der Möglichkeit und Wirklichkeit, und alles erſcheinende 
Handeln iſt nur Zerlegung jener Identität, in der alles zumal iſt. 
Das Epos muß ein Bild dieſer Zeitloſigkeit ſeyn. Wie iſt dies mög⸗ 
lich? — Die Poeſie iſt als Rede ſelbſt an die Zeit gebunden, alle 
poetiſche Darſtellung nothwendig ſucceſſiv. Hier ſcheint alſo ein unauf- 
löslicher Widerſpruch zu ſeyn. Er hebt ſich auf folgende Art. Die 
Poeſie ſelbſt als ſolche muß wie außer der Zeit, von der Zeit unberührt 
ſeyn, ſie muß daher alle Zeit, alles Succeſſive rein in den Gegenſtand 
legen und dadurch ſich ſelbſt ruhig erhalten und unbewegt von dem 
Strom der Aufeinanderfolge über ihm ſchweben. So iſt in dem An— 
ſich alles Handelus, an deſſen Stelle die Poeſie tritt, keine Zeit, nur 
in den Gegenſtänden als ſolchen iſt ſie, und jede Idee, indem ſie aus 
dem An⸗ſich als Gegenſtand hervortritt, tritt in die Zeit ein. Das 
Epos ſelbſt alſo muß das Ruhige und dagegen der Gegenſtand das 
Bewegte ſeyn. — Man denke ſich einmal die Umkehrung, nämlich daß 
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das Epos Darftellung des Ruhenden durch Bewegung fey, fo daß die 
Bewegung in die Poeſie und die Ruhe in den Gegenſtand fiele, ſo 
würde dieß ſogleich den epiſchen Charakter aufheben, es entſtünde da⸗ 
durch die beſchreibende Dichtart, das ſogenannte poetiſche Gemälde, und 
fremder kann dem Epos nichts ſeyn als dieſes. Es iſt ein widerſtre— 
bender Anblick, den beſchreibenden Dichter ſich anſtrengen und bewegen 
zu ſehen, während der Gegenſtand immer unbeweglich bleibt. Weßhalb 
ſelbſt da, wo das Epos das Ruhende beſchreibt, das Ruhende ſelbſt in 
Bewegung und Fortſchreitung verwandelt werden muß. Beiſpiel: Schild 
des Achilles, obwohl auch nach andern Gründen dieſes Stück der Ilias 
zu den ſpäteſten gehört. 

Wenn wir nun jedoch auf den allgemeinen Typus reflektiren, der 
den Formen der Kunſt zu Grunde liegt, ſo finden wir, daß das Epos 
in der Poeſie dem Gemälde in der bildenden Kunſt entſpreche. Wie 
dieſes, ſo iſt auch jenes Darſtellung des Beſondern im Allgemeinen, 
des Endlichen im Unendlichen. Wie in dieſem Licht und Nichtlicht in 
Eine identiſche Maſſe zuſammen fließt, ſo in jenem auch Beſonderheit 
und Allgemeinheit. Wie in dieſem die Fläche herrſchend iſt, ſo breitet 
ſich auch das Epos nach allen Seiten wie ein Ocean aus, der Länder 
und Völker verbindet. Wie iſt nun dieſes Verhältniß zu begreifen? 
Der Gegenſtand des Gemäldes, könnte man einwenden, iſt ruhig, in 
dem des Epos dagegen ein ſtetiger Fortſchritt. Allein in dieſem Ein⸗ 
wurf wird das, was die bloße Grenze der Malerei iſt, zu ihrem 
Weſen gemacht. Objektiv angeſehen iſt das, was wir den Gegenſtand 
im Gemälde nennen können, nicht ohne Fortſchreitung; es iſt nur 
ein — ſubjektiv — fixirter Moment, aber wir ſehen beſonders bei 
affektvollen Gegenſtänden, aber überhaupt im hiſtoriſchen Gemälde, daß 
der nächſte Moment alle Verhältniſſe ändert, aber dieſer nächſte Moment 
iſt nicht dargeſtellt, alle Figuren des Gemäldes bleiben in ihrer Stel⸗ 
lung; es iſt ein empiriſch zur Ewigkeit gemachter Moment. Man kann 
aber wegen dieſer in gegenwärtigem Betracht bloß zufälligen Begrenzung 
nicht ſagen, der Gegenſtand ruhe; vielmehr ſchreitet er fort, nur iſt 
uns der nächſte Moment eutzogen. Es iſt daſſelbe Verhältniß wie 
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im Epos. Im Epos fällt die Fortſchreitung ganz in den Gegen- 
ſtand, der ewig bewegt iſt, die Ruhe aber in die Form der Dar— 
ſtellung, wie im Gemälde, wo das ſtets Fortſchreitende nur durch 
die Darſtellung fixirt iſt. Das Verweilen, welches bei dem Gemälde 
in den Gegenſtand zu fallen ſcheint, fällt hier ins Subjekt zurück, und 
dieß iſt der Grund einer ſogleich noch weiter zu erklärenden Eigenthüm⸗ 
lichkeit des Epos, daß ihm auch der Augenblick werth iſt, daß es nicht 
forteilt, eben deßwegen, weil das Subjekt ruht, gleichſam unangerührt 
von der Zeit, außer ihr. 

Wir werden uns alſo über die Art wie das Epos ein Bild der 
Zeitloſigkeit des Handelns in feinem An - fi iſt, fo ausdrücken können: 
das, was ſelbſt in keiner Zeit iſt, faßt alle Zeit in ſich, und umge- 
kehrt, iſt aber deßwegen indifferent gegen die Zeit. Dieſe Indiffe⸗ 
renz gegen die Zeit iſt der Grundcharakter des Epos. Es 
iſt gleich der abſoluten Einheit, innerhalb der alles iſt, wird und wech— 
ſelt, die aber ſelbſt keinem Wechſel unterworfen iſt. Die Kette der 
Urſachen und Wirkungen reicht ins Unendliche zurück, aber das, was 
dieſe Reihe der Succeſſion ſelbſt wieder in ſich ſchließt, liegt nicht mit 
in der Reihe, ſondern iſt außer aller Zeit. 

Die weiteren Beſtimmungen ergeben ſich nun von ſelbſt und ſind 
gewiſſermaßen die bloße Folge der eben angegebenen. Nämlich 

3) da die Abſolutheit nicht auf der Extenſion, ſondern auf der 
Idee beruht, und daher in dem An- ſich alles gleich abſolut und das 
Ganze nicht abſoluter iſt als der Theil, ſo muß auch dieſe Beſtimmung 
auf das Epos übergehen. Es iſt alſo der Anfang wie das Ende in 
dem Epos gleich abſolut, und inwiefern überhaupt das Nichtbedingte 
ſich in der Erſcheinung als Zufälligkeit darſtellt, erſcheint beides als 
zufällig. Die Zufälligkeit des Anfangs und des Endes iſt alſo in 
dem Epos der Ausdruck ſeiner Unendlichkeit und Abſolutheit. Mit 
Recht iſt derjenige Sänger, der den trojaniſchen Krieg von dem Ei der 
Leda anfangen wollte, dadurch zum Sprichwort geworden. Es iſt 
gegen die Natur und Idee des Epos, daß es rückwärts oder vorwärts 
bedingt erſcheine. In der Succeſſion der Dinge, wie ſie im Abſoluten 
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vorgebildet ift, iſt alles abfoluter Anfang, aber eben deßwegen ift hier 
auch kein Anfang. Das Epos, indem es abſolut beginnt, conſtituirt 
ſich eben dadurch ſelbſt zu einem gleichſam aus dem Abſoluten ſelbſt 
herausgehörten Stück, das, in ſich abſolut, doch wieder nur Bruchſtück 
eines abſoluten und unüberſehbaren Ganzen iſt, wie der Ocean, weil 
er nur durch den Himmel begrenzt wird, unmittelbar an die Unendlichkeit 
hinausweist. Die Ilias beginnt abſolut, mit dem Vorſatz den Groll 
des Achilleus zu ſingen, und ſie iſt ebenſo abſolut geſchloſſen, da kein 
Grund iſt, mit dem Tod des Hektor zu enden (denn bekanntlich ſind 
die beiden letzten Geſänge ſpätere Zuthaten, und auch wenn man dieſe 
mit zu dem unter dem Namen der Ilias nun vorliegenden Ganzen 
rechnet, ſo iſt auch in ihnen kein eigentlicher Grund des Schließens). 
Ebenſo abſolut beginnt nun die Odyſſee wieder. — Wenn man dieſe als 
Zufälligkeit erſcheineude Abſolutheit, die tief im Weſen des Epos ge- 
gründet iſt, auffaßt, ſo reicht dieſe allein hin, die neuere Wolfſche 
Anſicht des Homer nicht fo fremd und unfaßlich zu finden, als ſie von 
den meiſten gefunden wird. Sie haben ſich aus den gewöhnlichen 
Theorien gewiſſe Grundſätze über die Künſtlichkeit des Epos genommen, 
und können damit die Zufälligkeit nicht reimen, womit, nach ihrer 
Art ſich die Wolfſche Hypotheſe zu deuten, der Homer zuſammenge— 
kommen. Freilich iſt dieſe grobe Zufälligkeit aufgehoben, ſobald man 
ſich der Idee bemächtigt, wie ein ganzes Geſchlecht einem Individuum 
gleich ſeyn kann (wovon ſchon früher in der Lehre von der Mythologie 
geredet war); aber auch diejenige Zufälligkeit, die in dem Entſtehen der 
Homeriſchen Geſänge wirklich gewaltet hat, trifft eben hier mit dem 
Nothwendigen und der Kunſt zuſammen, da das Epos ſeiner Natur 
nach ſich mit einem Schein der Zufälligkeit darſtellen muß. Dieß wird 
weiter beſtätigt durch folgende Beſtimmungen. 

4) Die Jndifferenz gegen die Zeit muß nothwendig auch eine 
Gleichgültigkeit in Behandlung der Zeit zur Folge haben, ſo daß in 
der Zeit, welche das Epos begreift, alles Raum hat, das Größte 
wie das Kleinſte, das Uubedeutendſte wie das Bedeutendſte. Es ent⸗ 
ſteht dadurch auf eine viel vollkommenere Weiſe als in der gemeinen 
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Erſcheinung das Bild der Identität aller Dinge im Abſoluten, die 
Stetigkeit. Alles was zu derſelben gehört, die unbedeutend ſchei⸗ 
nenden Handlungen des Eſſens, Trinkens, des Aufſtehens, zu Bett- 
gehens, des Anlegens der Kleider und des Schmucks — alles wird mit 
der verhältnißmäßigen Ausführlichkeit, wie alles andere beſchrieben. 
Alles iſt gleich wichtig oder unwichtig, gleich groß und klein. Dadurch 
vorzüglich erhebt ſich die Poeſie im Epos und der Dichter ſelbſt gleich— 
ſam zu der Theilnahme an der göttlichen Natur, vor der das Große 
und das Kleine gleich iſt, und die mit ruhigem Auge, wie ein Dichter 
ſagt, ein Königreich und einen Ameiſenhaufen zerſtören ſieht. Denn 
5) in dem An⸗ſich des Handelns find alle Dinge und alle Be- 
gebenheiten in gleichem Gewicht; keine wird von der andern verdrungen, 
weil keine größer iſt als die andere. Alles iſt hier abſolut, als ob 
ihm nichts vorangegangen wäre, und ihm auch nichts folgen ſollte. 
Daſſelbe alſo auch im Epos. Der Dichter muß mit ungetheilter Seele, 
ohne Andenken des Vergangenen und ohne Vorausſicht der Zukunft bei 
der Gegenwart weilen, und er ſelbſt nicht forteilen, da er auch in der 
Bewegung ruht, ſondern nur dem Gegenſtand ſeine Bewegung laſſen. 
Endlich faßt ſich alles darin zuſammen, daß die Poeſie oder der 
Dichter über allem wie ein höheres, von nichts angerührtes Weſen 
ſchwebe. Nur innerhalb des Umkreiſes, den ſein Gedicht beſchreibt, 
ſtößt und drängt eins das andere, Begebenheit Begebenheit, Leiden 
ſchaft Leidenſchaft; er ſelbſt tritt nie in dieſen Umkreis herein, und wird 
dadurch zum Gott und zum vollkommenſten Bild der göttlichen Natur. 
Ihn drängt nichts, er läßt alles ruhig geſchehen, er greift dem Lauf 
der Begebenheiten nicht vor, denn er iſt ſelbſt nicht davon ergriffen; 
er ſchaut ruhig auf alles herab, denn ihn ergreift nichts von dem, was 
geſchieht. Er ſelbſt empfindet nie etwas von dem Gegenſtand, und 
dieſer kann daher das Höchſte und das Niedrigſte, das Außerordent— 
lichſte und das Gemeinſte, tragiſch und komiſch ſeyn, ohne daß er 
ſelbſt, der Dichter, je hoch oder niedrig, tragiſch oder komiſch würde. 
Alle Leidenſchaft fällt in den Gegenſtaud ſelbſt; Achilles weint und 
wehklagt ſchmerzlich um den verlorenen Freund, Patroklos; der Dichter 
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ſelbſt erſcheint weder gerührt noch ungerührt, denn er erſcheint über- 
haupt nicht. In der weiten Umwölbung des Ganzen hat neben den 
herrlichen Geſtalten der Helden auch Therſites, ſowie neben den großen 
Geſtalten der Unterwelt in der Odyſſee auf der Oberwelt auch der 
göttliche Sauhirt und der Hund des Odyſſeus ſeinen Platz. 

Dieſem geiſtigen, in dem ewigen Gleichgewicht der Seele ſchwe— 
benden Rhythmus muß nun auch ein gleicher hörbarer Rhythmus ent⸗ 
ſprechen. Ariſtoteles nennt den Hexameter das beſtändigſte und 
gewichtigſte aller Sylbenmaße. Der Hexameter hat ebenſowenig einen 
fortreißenden, leidenſchaftlichen, als einen verweilenden und zurückhal— 
tenden Rhythmus; er drückt auch in dieſem Gleichgewicht des Verwei— 
lens und des Fortſchreitens die Indifferenz aus, die dem ganzen Epos 
zu Grunde liegt. Da nun noch überdieß der Hexameter in ſeiner 
Identität wieder große Mannichfaltigkeit zuläßt, ſo iſt er dadurch am 
meiſten geeignet ſich dem Gegenſtand anzuſchließen, ohne ihm Gewalt 
anzuthun, und inſofern das objektivſte aller Versmaaße. 

Dieß ſind die vorzüglichſten und auszeichnendſten Beſtimmungen 
des epiſchen Gedichts, von denen Sie eine mehr kritiſche und hiſtoriſche 
Ausführung in der Recenſion von Göthes Hermann und Dorothea 
von A. W. Schlegel finden können. 

Nun noch von einigen beſonderen Formen des Epos, dergleichen 
die Reden, die Gleichniſſe und die Epiſoden ſind. 

Der Dialog neigt ſich feiner Natur nach und ſich ſelbſt über— 
laſſen zum Lyriſchen hin, weil er mehr vom Selbſtbewußtſeyn aus und 
an das Selbſtbewußtſeyn geht. Die Rede würde alſo den Charakter 
des Epos ſelbſt verändern, wenn nicht vielmehr umgekehrt ihr Charakter 
nach dem des Epos modificirt wäre. Dieſe Modification muß ſich nun 
durch den Gegenſatz gegen den eigenthümlichen Charakter der Rede 
beſtimmen. Dieſer iſt Beſchränkung auf die Abſicht der Rede und 
darum Forteilen zum Ziel, wo etwas erreicht; Heftigkeit und Kürze, 
wo Leidenſchaft ausgedrückt werden ſoll. Dieß alles iſt im Epos 
gemäßigt und dem Hauptcharakter untergeordnet. Selbſt in der leiden— 
ſchaftlichſten Rede iſt noch die epiſche Fülle und Umſtändlichkeit, der 
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Gebrauch der Beiwörter, wodurch die Sprache eine gewiſſe Sattheit 
erhält, wie in dem einfach erzählenden Gang. — Ebenſo verhält es ſich 
mit dem Gleichniß. Im lyriſchen Gedicht, auch in der Tragödie 
wirkt es oft nur dem Blitz ähnlich, der plötzlich einen dunklen Zuſtand 
erleuchtet und von der Nacht wieder verſchlungen wird. Im Epos hat 
es Leben in ſich ſelbſt, und iſt ſelbſt wieder ein kleines Epos. — Was 
endlich die Epiſode betrifft, ſo iſt auch dieſe zunächſt ein Abdruck der 
Gleichgültigkeit des Sängers gegen ſeine Gegenſtände, auch die haupt— 
ſächlichſten, der Abweſenheit der Furcht, auch die größte Verwicklung 
nicht mehr zu überſehen, oder über dem Nebengegenſtand den Haupt⸗ 
gegenſtand aus dem Geſicht zu verlieren. Die Epiſode iſt alſo ein noth— 
wendiger Theil des Epos, um es zu einem vollkommenen Bild des 
Lebens zu machen. 

In den gewöhnlichen Theorien wird auch noch das Wunderbare 
als ein nothwendiger Hebel der Epopee angeführt. Allein dieß kann 
nur von der modernen Gattung gelten und hat von dem Epos über— 
haupt ausgeſagt eine ganz verkehrte Anſicht des alten Epos zum 
Grunde. Der nordiſchen Barbarei haben die Götter Homers und ihre 
Wirkungen nur als Wunder erſcheinen können, wie ja auch die Kunft 
richter dieſer Art es für abſichtliches rhetoriſches und poetiſches Pathos 
halten, wenn Homer, anſtatt zu erzählen: es blitzte, ſagt: Zeus habe 
Blitze geſendet. 

Den Griechen und dem alten Epos insbeſondere iſt das Wunder— 
bare gänzlich fremd, denn ihre Götter ſind innerhalb der Natur. 

Was den eigentlichen epiſchen Stoff betrifft, ſo liegt ſchon in 
dem, was über die Beſtimmung des Epos, ein Bild des Abſoluten 
ſelbſt zu ſeyn, geſagt worden iſt, daß es einen wahrhaft univer- 
ſellen Stoff fordert, und inwiefern dieſer nur durch Mythologie eri- 
ſtiren kann, daß ohne Mythologie das Epos undenkbar iſt. Ja 
die Identität beider iſt ſo groß, daß die Mythologie nicht eher die 
wahre Objektivität als in dem Epos ſelbſt erlangt. Da das Epos die 
objektivſte und allgemeinſte Dichtart iſt, fo fällt fie mit dem Stoff aller 
Poeſie am meiſten in eins. Wie nun die Mythologie nur Eine iſt, ſo 
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kann bei dieſer Untrennbarkeit des Stoffs und der Form in einer geſetz— 
mäßigen Bildung wie die der griechiſchen Poeſie auch das Epos nur 
Eines ſeyn und kann höchſtens darin dem allgemeinen Geſetz der Er- 
ſcheinung folgen, daß es ſich in ſeiner Identität durch zwei verſchiedene 
Einheiten ausdrückt. Die Ilias und Odyſſee find nur die zwei Seiten 
eines und deſſelbigen Gedichts. Die Verſchiedenheit der Urheber kommt 
hier nicht in Betracht; ſie ſind durch ihre Natur eins und darum auch 
durch den gemeinſchaftlichen Namen Homeros vereinigt, der ſelbſt alle— 
goriſch und bedeutend iſt. Einige haben den Gegenſatz der Ilias und 
Odyſſee als den der aufgehenden und untergehenden Sonne dargeſtellt. 
Ich möchte die Ilias das centrifugale, die Odyſſee das centripetale Ge⸗ 
dicht nennen. 

Was die neueren im Sinn des alten Epos unternommenen Ge— 
dichte betrifft, ſo will ich den Uebergang zu dieſen durch eine kurze 
Vergleichung des Virgil mit Homer machen. 

Man kann Virgil faſt nach allen angegebenen Beſtimmungen dem 
Homer entgegenſetzen. Die erſte gleich, die Schickſalloſigkeit des Epos 
betreffend, fo hat ſich Virgil vielmehr beſtrebt in die Handlung Schick— 
ſal durch eine Art tragiſcher Verwicklung zu bringen. Die Beſtimmung 
des Epos, die Bewegung ganz allein in den Gegenſtand zu legen, iſt 
ebenſowenig erfüllt, da er nicht ſelten zur Theilnahme an feinem Gegen- 
ſtand herabſinkt. Die erhabene Zufälligkeit des Epos, deſſen Anfang 
und Ende ebenſo, wie die dunkle Zeit der Urwelt und die Zukunft 
unbeſtimmt iſt, iſt durch die Aeneis gänzlich aufgehoben. Sie hat einen 
beſtimmten Zweck, die Gründung des römiſchen Reichs von Troja ab⸗ 
zuleiten, und dadurch dem Auguſtus zu ſchmeicheln. Dieſer Zweck iſt 
gleich anfangs beſtimmt verkündet, und wie die Abſicht erreicht iſt, 
ſchließt auch das Gedicht. Der Dichter überläßt hier nicht den Gegen⸗ 
ſtand ſeiner eignen Bewegung, ſondern er macht etwas aus ihm. Die 
Gleichgültigkeit in Behandlung der Zeit fehlt gänzlich, der Dichter 
meidet ſogar die Stetigkeit und hat gleichſam beſtändig den Zuſtand 
ſeines gebildeten Cirkels vor Augen, den er durch die Einfalt der Er— 
zählung nicht beleidigen will. Sein Ausdruck iſt daher auch künſtlich, 
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rhetoriſch verflochten, prächtig. In feinen Reden iſt er durchaus lyriſch 
oder redneriſch und in der Epiſode der Liebesgeſchichte der Dido faſt 
modern. — Das Anſehen des Virgil in den Schulen und bei moter- 
nen Kunſtrichtern hat lange Zeit nicht nur die Theorie des Epos ver⸗ 
fälſcht (die gewöhnlichen Theorien ſind ganz nach dem Virgil gemodelt, 
einer von den vielen Beweiſen, daß die Menſchen lieber aus der zweiten 
Hand das Verſchlechterte, als aus der erſten das Treffliche wollen), 
dieſes Anſehen Virgils hat auch auf die ſpäteren Verſuche epiſcher Poeſie 
nachtheiligen Einfluß gehabt. In der That verräth Milton eine Bilo- 
ſamkeit des Geiſtes, die kaum zweifeln läßt, daß wenn er das unver⸗ 
ſtellte Vorbild des Epos vor Augen hatte, er ſich ihm beträchtlich mehr 
genähert hätte, als es geſchehen iſt; wenn nicht etwa die tiefere Kennt⸗ 
niß ihn noch weiter bis zu der Einſicht geführt hätte, daß eine Sprache, 
in der die alten Sylbenmaße nicht Platz greifen können, überhaupt 
nicht mit den Alten im Epos wetteifern kann. Milton theilt übrigens 
die meiſten Fehler des Virgil, z. B. den Mangel derjenigen Abſicht⸗ 
loſigkeit, die zum Epos gehört, obwohl er in Anſehung der Sprache 
z. B. ſich verhältnißmäßig der Einfalt des Epos mehr als Virgil nähert. 
Zu den Fehlern, die er mit Virgil gemein hat, kommen die eigenthüm⸗ 
lichen hinzu, deren Grund in den Begriffen und dem Charakter der 
Zeit, ſowie in der Natur des Gegenſtandes liegen. 

Nach allem, was zuvor gezeigt wurde, bedarf es keines Beweiſes, 
daß der Stoff, welchen Klopſtock gewählt hat, beſonders in der Art, 
wie er von ihm genommen iſt, kein epiſcher Stoff ſey. Klopſtock wollte 
ihn erhaben nehmen, und die Vorſtellungen nicht der myſtiſchen, ſondern 
der unmyſtiſchen und unpoetiſchen, noch mit einiger Aufklärung verſetzten 
Dogmatik durch ſeine Anſtrengungen zur Erhabenheit hinauftreiben. 
Aber wenn erſtens überhaupt das Leben und der Tod Chriſti epiſch 
behandelt werden könnte, ſo müßte es rein menſchlich genommen und 
mit der größten Einfalt — faſt idylliſch — behandelt werden. Oder 
müßte das Gedicht ganz im modernen Geiſte und von den Ideen des chriſt⸗ 
lichen Myſticismus und Mythologie erfüllt ſeyn. Dann wäre es wenig⸗ 
ſtens als abſolute Entgegenſetzung gegen das antike Epos in feiner Art 


20* 


308 (V 657) 


wieder abſolut. Klopſtock gehört aber zu denjenigen Dichtern, in welchen 
Religion als lebendige Anſchauung des Univerſums und Intuition der 
Ideen am wenigſten wohnt. Das Herrſchende in ihm iſt der Verſtandes— 
begriff. In dieſem Verſtandesſinn nimmt er die Unendlichkeit Gottes, 
die Hoheit Chriſti, und anſtatt die Unendlichkeit und Hoheit in den 
Gegenſtand zu legen, fällt ſie vielmehr ſtets in den Dichter zurück, ſo 
daß beftändig nur er ſelbſt und feine Bewegung erſcheint, der Gegen— 
ſtand ſelbſt aber unbeweglich bleibt und weder Geſtalt noch Fortſchritt 
gewinnt. Das Widerſinnigſte iſt, daß der Schluß Gottes, ſeinen Sohn 
zur Erlöſung der Menſchen dahin zu geben, von Ewigkeit genommen 
iſt, daß Chriſtus, der ſelbſt Gott iſt, ihn weiß, und daß alſo über das 
Ende bei dem Helden des Gedichts gar kein Zweifel ſeyn kann, wo— 
durch die ganze Handlung des Gedichts ſchleppend und die etwaige Ma— 
ſchinerie, durch welche das Ende herbeigeführt wird, als völlig nutzlos 
erſcheint. Man kann ſich übrigens von dem Anblick dieſes Gedichts 
nicht ohne Bedauern abwenden, daß eine ſo große Kraft ſo fruchtlos 
verſchwendet worden iſt. 

Es war nur der Zweck, von denjenigen epiſchen Gedichten der 
Neueren zu ſprechen, welche Anſprüche machen mehr oder weniger im 
Sinn des alten Epos gedichtet zu ſeyn. Ueber Goethes Hermann und 
Dorothea, das einzige epiſche Gedicht im wahren Sinn der Alten, werde 
ich noch beſonders reden, und auch von der eigentlichen modernen Epopee 
kann hier noch nicht die Rede ſeyn. 

Wir haben noch einige der beſondern epiſchen Formen zu betrach— 
ten. Man könnte zwar vorläufig fragen, wie das epiſche Gedicht als 
die höchſte Identität einiger Differenz fähig ſeyn könne. Es verſteht 
ſich nun wohl von ſelbſt, daß der Raum, in welchen das epiſche Ge— 
dicht ausweichen kann, ſehr beſchränkt ſeyn muß; es verſteht ſich aber 
noch unmittelbarer, daß es durch jene Ausweichung von dem Punkt, 
in den es einzig fallen kann, auch nothwendig den Charakter ablegt, der 
nur an jenen Punkt gebunden iſt. 

Es liegen nun zunächſt nur zwei Möglichkeiten im epiſchen Gedicht, 
welche in ihrer Differenziirung zwei beſondere Gattungen bilden. Das 
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Epos ift die objektivſte Gattung, wenn wir unter Objektivem das ab- 
ſolut⸗Objektive verſtehen. Es iſt ſchlechthin objektiv, weil es die höchſte 
Identität der Subjektivität und Objektivität iſt. Aus dieſer Identität 
alſo kann die Poeſie heraustreten bloß dadurch, daß ſie entweder rela⸗ 
tiv⸗ objektiver oder relativ⸗ſubjektiver wird. Im Epos verhält fi) ſo⸗ 
wohl das Subjekt (der Dichter) als der Gegenſtand objektiv. Dieſe 
Identität kann nun nach zwei Seiten aufgehoben werden, a) ſo, daß 
die Subjektivität oder die Beſonderheit ins Objekt, die Objektivität oder 
Allgemeingültigkeit in den Darſtellenden, b) daß die Objektivität, die 
Allgemeinheit in den Gegenſtand, die Subjektivität in den Darſtellen⸗ 
den gelegt iſt. Dieſe zwei Pole ſind in der Poeſie wirklich dargeſtellt, 
aber fie ſelbſt differenziiren ſich in ſich wieder nach der ſubjektiven und 
objektiven Seite. Die Sphäre der relativ⸗objektiven epiſchen Poeſie (wo 
es nämlich die Darſtellung iſt) iſt durch die Elegie und die Idylle, 
die ſich unter ſich wieder, jene als das Subjektive, dieſe als das 
Objektive verhalten; die Sphäre der relativ-ſubjektiveren Poeſie (wo 
es nämlich die Darſtellung iſt) iſt durch das Lehrgedicht und die 
Satyre, wovon jenes das Subjektive, dieſe das Objektive iſt, be⸗ 
ſchrieben. 

Man könnte verſucht ſeyn, gegen dieſe Eintheilung anzuführen, daß 
es nicht einzuſehen, wie die Elegie, die insgemein für eine ſubjektiv⸗lyriſche 
Ergießung angeſehen wird, objektiver ſeyn könne als das Lehrgedicht, 
welches man dagegen für das relativ⸗objektivſte zu halten tentirt ſeyn 
könnte. Es iſt alſo zu erinnern, daß hierbei keineswegs der gewöhn— 
liche Begriff der Elegie zugegeben wird, der ihr allerdings die Objef- 
tivität, aber auch das Epiſche rauben und ſie zu einem bloß lyriſchen 
Gedicht machen würde. Was aber das Lehrgedicht betrifft, ſo geht 
die Poeſie in ihm zu dem Wiſſen als der erſten Potenz zurück, 
welches als Wiſſen immer ſubjektiv bleibt. Die beſtimmteren Gründe 
dieſer Eintheilung ſind folgende. Vergleichen wir Elegie und Idylle 
einerſeits und Lehrgedicht und Satyre von der andern Seite, ſo finden 
wir die erſten beiden darin übereinſtimmend unter ſich und darin ver⸗ 
ſchieden von den andern beiden, daß jene ohne Zweck und Abſicht ſind 
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und nur um ihrer ſelbſt willen zu ſeyn ſcheinen, dieſe aber immer 
einen beſtimmten Zweck haben, und ſchon dadurch ſind die beiden letzten 
Gattungen in die Sphäre der Subjektivität gewieſen. Vergleichen wir 
ferner Elegie und Idylle unter ſich, ſo ſind ſich beide dadurch gleich, 
daß ſie auf einen univerſellen und objektiven Stoff Verzicht thun, daß 
jene den Zuſtand oder die Begebenheit eines Individuums, aber objek⸗ 
tiv behandelt, dieſe den Zuſtand und das Leben einer Gattung darſtellt, 
die überhaupt iſolirt iſt und eine beſondere Welt bildet, nicht nur in 
ſogenannten Hirtengedichten, ſondern auch in anderen Arten, z. B. in 
häuslichen Idyllen, ja in denen nur z. B. eine Liebe, welche die Lie⸗ 
benden ganz auf ſich beſchränkt und die Welt außer ſich vergeſſen macht, 
dargeſtellt wird, wie in Voßens Luiſe. Verſchieden ſind aber beide 
eben dadurch wieder, daß die Elegie mehr zu dem Lyriſchen, die Idylle 
dagegen nothwendigerweiſe mehr zu dem Dramatiſchen ſich hinneigt. 

Man kann nun Elegie und Idylle gemeinſchaftlich wieder dem 
Lehrgedicht und der Satyre ſo entgegenſetzen, daß in jenen der Stoff 
oder Gegenſtand beſchränkt, und inſofern, wenn man will, ſubjektiv, 
dagegen der Ort der Darſtellung allgemein und objektiv iſt, während 
in dieſen der Stoff oder Gegenſtand allgemein, dafür aber die Dar- 
ſtellung oder das Princip, von dem fie ausgehen, ſubjektiv iſt. 

Lehrgedicht und Satyre können ſich daher auch, weil ſie ſich von 
der einen Seite in Anſehung des Stoffs gleich ſind, eben deßwegen 
von der andern Seite als ſubjektiv und objektiv auch nur durch den 
Stoff entgegengeſetzt ſeyn. Der des Lehrgedichts iſt der ſubjektive, 
weil er im Wiſſen liegt, der der Satyre iſt der objektive, weil ſie ſich 
auf das Handeln bezieht, welches objektiver iſt als das Wiſſen. Das 
Princip der Darſtellung iſt aber in beiden ſubjektiv. Dort liegt es im 
Geiſt, hier mehr im Gemüth und der ſittlichen Stimmung. 


Kurze Betrachtung dieſer Gattungen im Einzelnen. 


Ich will keine Definitionen geben. Jede Art der Kunſt iſt nur 
durch ihre Stelle beſtimmt, dieſe iſt ihre Erklärung. Uebrigens aber 
mag ſie dieſer Stelle entſprechen, auf welche Weiſe ſie will. Jeder 
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Dichtart liegt eine Idee zu Grunde. Wird nun ihr Begriff nach der 
einzelnen Erſcheinung beſtimmt, ſo iſt er, weil dieſe der Idee niemals 
ganz angemeſſen ſeyn kann, nothwendig in der Gefahr über kurz oder 
lang zu eng befunden und alſo verworfen zu werden oder gar gebraucht 
zu werden, um ein in ihre Schranken nicht ſich fügendes, auch vor⸗ 
treffliches Kunſtwerk zu verwerfen. Die Idee jeder Dichtart aber iſt 
durch die Möglichkeit beſtimmt, die durch ſie erfüllt iſt. 

Der Begriff, den die Neueren von der Elegie faſt allgemein 
gehabt haben, iſt, daß ſie Klaggedichte ſeyen, ihr herrſchender Geiſt 
empfindſame Trauer. Es iſt nicht zu leugnen, daß auch die Klage und 
die Trauer ſich in dieſer Dichtart ausgeſprochen hat, und daß die 
Elegie vorzüglich zu Klaggeſängen über Verſtorbene beſtimmt war. Dieß 
aber iſt nur Eine Erſcheinungsweiſe, übrigens aber von unendlicher 
Mannichfaltigkeit und Bildſamkeit und ſo, daß dieſe Eine Gattung, 
obwohl allerdings nur bruchſtücklich, das ganze Leben zu umfaſſen fähig 
iſt. Die Elegie iſt, als Art des epiſchen Gedichts, ihrer Natur nach 
geſchichtlich; auch als Klaggeſang verleugnet ſie ihren Charakter 
nicht, ja fie iſt, könnte man ſagen, der Trauer fähig Eben nur, weil 
ſie des Blicks in die Vergangenheit fähig iſt, wie das Epos. Uebrigens 
weilt ſie ebenſo beſtimmt in der Gegenwart, und beſingt die befriedigte 
Sehnſucht nicht minder als den Stachel der unbefriedigten. Ihre Grenze 
in der Darſtellung iſt ihr nicht durch den individuellen und einzelnen Zu⸗ 
ſtand geſteckt, ſondern ſie ſchweift von da wirklich in den epiſchen Kreis 
aus. Die Elegie iſt durch ihre Natur ſchon eine der unbegrenzbarſten 
Gattungen, daher ſich außer dem allgemeinen Charakter, der durch ihr 
Verhältniß zum Epos und zur Idylle beſtimmt iſt, nur eben dieſe un⸗ 
endliche Bildſamkeit als ihr eigenthümlichſtes und natürlichſtes Weſen 
bezeichnen läßt. Die unmittelbarſte Bekanntſchaft mit dem Geiſt der 
Elegie gewinnt man durch die Muſter der Alten. Einige der ſchönſten 
Bruchſtücke des Phanokles, des Hermeſianax ſind im Athenäum über⸗ 
ſetzt. Die Elegie hat aber auch in der römiſchen Sprache in Tibull, 
Catull und Properz wieder aufleben können, und zu unſeren Zeiten 
hat Goethe durch ſeine römiſchen Elegien die ächte Gattung wiederher⸗ 
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geſtellt. An Goethes Elegien ließe ſich am unmittelbarſten zeigen, daß 
in Anſehung der Elegie die Subjektivität in das Objekt, dagegen die 
Objektivität in die Darſtellung und das darſtellende Princip fällt. Dieſe 
Elegien beſingen den höchſten Reiz des Lebens und der Luſt, aber auf 
eine wahrhaft epiſche Weiſe mit Verbreitung über den großen Gegen— 
ſtand ſeiner Umgebung. 

Die Idylle iſt gegenüber von der Elegie die objektivere Gattung, 
und alſo überhaupt die objektivſte unter den vier dem epiſchen Ge— 
dicht untergeordneten Gattungen. Da in ihr der Gegenſtand (ſubjektiv) 
beſchränkter als im Epos, und die allgemein gültige Ruhe alſo bloß in die 
Darſtellung gelegt wird, ſo nähert ſie ſich dadurch ſchon mehr dem 
Gemälde, und dieß iſt auch ihre urſprüngliche Bedeutung, da Idylle 
ein kleinſtes Bild, ein Gemälde bezeichnet. Da fie ferner das Ueber— 
gewicht in das Objektive der Darſtellung legen muß, ſo wird ſie da— 
durch am meiſten Idylle ſeyn, daß der Gegenſtand ſich mit roherer 
Beſonderheit abhebt, weniger alſo gebildet iſt als der des Epos. Die 
Idylle nimmt daher ihre Gegenſtände nicht nur überhaupt aus einer 
beſchränkten Welt, ſondern macht ſie auch in dieſer noch ſcharf indivi- 
duell, ja ſogar local nach Sitten, Sprache, Charakter, etwa wie die 
menſchlichen Geſtalten in einer Landſchaft ſeyn müſſen, derb, von nichts 
entfernter als von Idealität. Nichts iſt daher der Natur der Idylle 
widerſprechender, als den Perſonen Empfindſamkeit, eine Art unſchul⸗ 
diger Sittlichkeit mitzutheilen. Wenn die Derbheit der theokritiſchen 
Idylle verlaſſen werden kann, ſo iſt es nur, wenn dafür der ganze 
Charakter romantiſch wird, wie in den vorzüglichſten Schäferpoeſien der 
Italiener und Spanier. Wenn aber, wie in Geßner, neben dem 
Aechten und Antiken zugleich das romantiſche Princip fehlt, ſo kann 
man die Bewunderung, die feine Idyllen beſonders im Ausland gefun⸗ 
den haben, nur als eine der unzähligen Aeußerungen der Unpoefte 
begreifen. In Geßners Idyllen, wie in ſehr vielen der Franzoſen, iſt, 
ganz gegen den Geiſt der Idylle, eine Art von flacher, ſittlich-empfind⸗ 
ſamer Allgemeingültigkeit in den Gegenſtand gelegt und die Gattung 
völlig verkehrt worden. Der ächte Geiſt der Idylle iſt in einer ſpäteren 
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Zeit auch in Deutſchland wieder aufgelebt durch Voßens Luiſe, ob- 
gleich er die Ungünſtigkeit des Locals nicht überwinden konnte, und was 
den Reiz, die Friſchheit der Farben, die Lebendigkeit natürlicher Aeuße— 
rungen betrifft, zu dem theokritiſchen Geiſt faft ganz das Verhältniß 
des nördlichen Deutſchlands zu der Schönheit der ſiciliſchen Fluren 
beobachtet. Die Italiener und Spanier haben auch in der Idylle das 
romantiſche Princip geltend gemacht, aber innerhalb der Begrenzung 
der Gattung, aber da ich nur den Pastor fido des Guarini kenne, ſo 
kann ich auch nur dieſen als Beiſpiel anführen. Das Weſen der Ro— 
mantik iſt, daß es durch Gegenſätze zum Ziel kommt und nicht ſowohl 
die Identität als Totalität darſtellt. So auch in der Gattung der 
Idylle. Das Derbe, rein und ſtreng Geſonderte iſt im Pastor fido 
in einige Charaktere gelegt und der Gegenſatz dazu in anderen gegeben. 
Auf dieſe Weiſe hat das Ganze das Antike überſchritten und doch die 
Gattung behauptet. Uebrigens hat die Idylle im Pastor fido eine wirk— 
liche dramatiſche Höhe erreicht, und doch ließe ſich zeigen, daß die 
Schickſalloſigkeit der Idylle, die von der einen Seite darin aufgehoben, 
doch von der anderen wieder hergeſtellt iſt. — Befreundung der Idylle 
mit allen Formen. Vorzügliche Hinneigung zum Dramatiſchen, wei 
die Darſtellung noch objektiver. Schäferromane (Galatea des Cer— 
vantes). 

Unter denjenigen epiſchen Formen, welche durch ein Uebergewicht 
der Subjektivität in der Darſtellung aus der Indifferenz der Gat— 
tung heraustreten, iſt das Lehrgedicht ſelbſt wieder die ſubjektivere 
Form. Wir haben vor allem ohne Zweifel die Möglichkeit eines 
Lehrgedichts zu unterſuchen, worunter hier, wie ſich verſteht, die poe— 
tiſche Möglichkeit gemeint iſt. Man kann erſtens gegen die Gattung 
im Allgemeinen, alſo auch gegen die Satyre anführen, daß fie noth- 
wendig einen Zweck hat, das Lehrgedicht zu lehren, die Satyre zu 
ftrafen, und daß fie, weil alle ſchöne Kunſt nach außen ohne Zweck iſt, 
beide nicht als Formen derſelben gedacht werden können. Allein es iſt 
mit dieſem an ſich wichtigen Grundſatz nicht geſagt, daß die Kunſt 
nicht einen von ihr unabhängig vorhandenen Zweck oder ein wirkliches 
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Bedürfniß ſich zur Form nehmen kann, wie ja auch die Architektur 
thut; es wird nur gefordert, daß ſie ſich in ſich ſelbſt wieder davon 
unabhängig zu machen wiſſe und die äußeren Zwecke bloß Form für 
fie feyen. Daß nun die Abſicht, wiſſenſchaftliche Lehren vorzutragen, 
für die Poeſie nicht zur Form werden könne, dagegen exiſtirt wenigſtens 
von Seiten der Poeſie kein denkbarer Grund, und die Forderung an 
das Lehrgedicht wäre nur die, in dem Werk ſelbſt die Abſicht wieder 
aufzuheben, ſo daß es um ſeiner ſelbſt willen zu ſeyn ſcheinen könne. 
Dieß wird nun aber nie der Fall ſeyn können, als wenn die Form des 
Wiſſens im Lehrgedicht für ſich fähig iſt ein Reflex des All zu ſeyn. 
Da es eine Forderung iſt, die an das Wiſſen, unabhängig von der 
Poeſie, ſchon für ſich ſelbſt betrachtet gemacht wird, ein Bild des All 
zu ſeyn, ſo liegt ſchon im Wiſſen für ſich die Möglichkeit, als Form 
der Poeſie einzutreten. Wir haben demnach bloß die Art des Wiſſens 
zu beſtimmen, von welchem dieß allein und vorzüglich gilt. 

Die Lehre, welche im didaktiſchen Gedicht vorgetragen wird, kann 
entweder ſittlicher oder theoretiſcher und ſpeculativer Natur ſeyn. Von 
der erſten Art iſt die gnomiſche Poeſie der Alten, z. B. die des Theognis. 
Hier wird das menſchliche Leben als das Objektive zum Reflex des 
Subjektiven, nämlich der Weisheit und des praktiſchen Wiſſens gemacht. 
Wo ſich die moralifhe Lehre auf Naturgegenſtände bezieht, wie in 
dem heſiodiſchen Werk, in Gedichten über den Landbau u. ſ. w. geht 
das Bild der Natur als das eigentlich Objektive durch das Ganze hin⸗ 
durch und iſt das Reflektirende des Subjektiven. Das Entgegengeſetzte 
geſchieht in dem eigentlich theoretiſchen Lehrgedicht. Hier wird das 
Wiſſen zum Reflex von einem Objektiven gemacht. Da nun in der 
höchſten Forderung dieſes Objektive nur das Univerſum ſelbſt ſeyn 
kann, jo muß die Art des Wiſſens, welches zum Reflex dient, gleich— 
falls von univerſeller Natur ſeyn. Es iſt bekannt, wie viele Lehrge⸗ 
dichte über ganz einzelne und beſondere Gegenſtände des Wiſſens ver- 
faßt worden find über die Medicin z. B. oder einzelne Krankheiten, 
über Botanik, über die Kometen u. ſ. w. Die Beſchränktheit des Ge⸗ 
genſtandes an und für ſich ſelbſt iſt hier nicht zu tadeln, wenn nur 
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dieſer ſelbſt allgemein und in der Beziehung aufs Univerſum gefaßt 
wird. In der Ermanglung der wahrhaft poetiſchen Anſicht des Gegen— 
ftandes ſelbſt hat man alsdann auf verſchiedene Weiſe ihn poetiſch zu 
ſchmücken geſucht. Man hat die Vorſtellungsarten und Bilder der 
Mythologie zu Hülfe gerufen. Man hat der Trockenheit des Gegen— 
ſtandes durch geſchichtliche Epiſoden aufzuhelfen geſucht, und was der⸗ 
gleichen mehr iſt. Mit dem allem kann nie ein wahrhaftes Lehr⸗ 
gedicht, nämlich ein poetiſches Werk dieſer Art entſtehen. Das 
Erſte iſt, daß das Darzuſtellende an und für ſich ſelbſt ſchon 
poetiſch ſey. Da nun das Darzuſtellende immer ein Wiſſen iſt, ſo 
muß dieſes Wiſſen an und für ſich ſelbſt und als Wiſſen ſchon zugleich 
poetiſch ſeyn. Dieß iſt aber nur einem abſoluten Wiſſen, d. h. einem 
Wiſſen aus Ideen, möglich. Es gibt daher kein wahres Lehrgedicht, 
als in welchem unmittelbar oder mittelbar das All ſelbſt, wie es im 
Wiſſen reflektirt wird, der Gegenſtand iſt. Da das Univerſum der 
Form und dem Weſen nach nur Eines iſt, ſo kann auch in der Idee 
nur Ein abſolutes Lehrgedicht ſeyn, von dem alle einzelnen bloße Bruch⸗ 
ſtücke find, nämlich das Gedicht von der Natur der Dinge. Ver⸗ 
ſuche dieſes ſpeculativen Epos — eines abſoluten Lehrgedichts — ſind 
in Griechenland gemacht worden; ob ſie ihr Ziel erreicht haben, können 
wir nur im Allgemeinen wiſſen, da uns die Zeit von ihnen nichts als 
Bruchſtücke gelaſſen hat. Parmenides und Kenophanes, beide trugen 
ihre Philoſophie in einem Gedicht von der Natur der Dinge vor, wie 
ſchon früher die Pythagoreer und Thales ihre Lehren poetiſch überlie— 
ferten. Von dem Gedicht des Parmenides iſt uns faſt keine Nachricht 
geblieben, als daß es in ſehr unvollkommenen und holperigen Verſen 
verfaßt geweſen. Mehr wiſſen wir von dem Gedicht des Empedokles, 
welcher die Phyſik des Anaxagoras mit dem Ernſt der pythagoreiſchen 
Weisheit verband. Wir können die Grenzen, inwieweit dieſes Gedicht 
die Idee des Univerſums erreichte, ungefähr eben daraus beſtimmen, 
daß es die Phyſik des Anaxagoras war, die ihm zu Grunde lag. Ich 
muß die Bekanntſchaft derſelben hier vorausſetzen. Aber wenn es von 
der wiſſenſchaftlichen Seite das ſpeculative Urbild nicht erreichte, ſo 
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müſſen wir ihm dagegen nach dem einftimmigen Zeugniß der Alten, 
namentlich des Ariſtoteles, die größte rhythmiſche Energie und eine 
wahrhaft homeriſche Kraft zuſchreiben. Das Glück hat auch gewollt, 
daß uns das Gedicht des Lucretius eine Spur des darin herrſchenden 
Geiſtes erhalten hat. Lucretius, der in der ſchlechten Schreibart 
des Epikurus und ſeiner Anhänger kein Vorbild haben konnte, hat ohne 
Zweifel die rhythmiſche Form ſowohl als die poetiſche Kraft und Weiſe 
der Darſtellung von dem Empedokles entlehnt, und iſt ihm in der Form 
ebenſo wie dem Epikurus in der Materie des Gedichts gefolgt. Das 
Gedicht des Lucretius nähert ſich in feiner Art mehr als irgend ein 
römiſches, z. B. das Virgiliſche, den wahrhaft alten Vorbildern, und ſelbſt 
die Kraft des ächt epiſchen Rhythmus ſtellt uns allein Lucretius dar, 
da von Ennius nur Bruchſtücke geblieben find. Lucretius' Hexameter 
machen den größten Contraſt gegen die gefeilten und geleckten Verſe 
des Virgil. Das Weſen ſeines Werks trägt durchaus das Gepräge 
eines großen Gemüths, und nur dem wahrhaft poetiſchen Geiſte war 
es möglich in die Darſtellung der Epikuriſchen Lehre ſolche Andacht 
und die Begeiſterung eines wahren Prieſters der Natur zu legen. Es 
iſt nothwendig, daß, da der darzuſtellende Gegenſtand an und für ſich 
ſelbſt unpoetiſch iſt, alle Poeſie in das Subjekt zurückfallen muß, und 
aus demſelben Grunde können wir auch das Gedicht des Lueretius nur 
als einen Verſuch des abſoluten Lehrgedichts anſehen, welches auch ſchon 
durch den Gegenſtand ſelbſt poetiſch ſeyn muß. Aber diejenigen Stellen, 
in welchen ſich wirklich ſeine perſönliche Begeiſterung ausſpricht, der 
Eingang zum erſten Buch, welcher eine Anrufung der Venus iſt, ſowie 
alle diejenigen Stellen, in welchen er den Epikurus preist als den, 
welcher die Natur der Dinge eröffnet und zuerſt den Wahn und Aber— 
glauben der Religion geſtürzt habe, tragen durchaus die höchſte Majeſtät 
und das Gepräge einer männlichen Kunſt an ſich. Wie die Alten von 
Empedokles ſagen, daß er in ſeinem Gedicht mit wahrer Wuth über 
die Schranken der menſchlichen Erkenntuiß geredet, fo geht das Feuer 
des Lucretius gegen Religion und falſche Sittlichkeit nicht ſelten in 
wahre begeiſterte Wuth über. Die gänzliche Vernichtung alles Geiſtigen 
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nach außen, die Auflöfung der Natur in ein Spiel der Atomen und des 
Leeren, die er mit wahrhaft epiſcher Gleichgültigkeit übt, erſetzt ſich 
durch die ſittliche Größe der Seele, die ihn ſelbſt wieder über die 
Natur erhebt. Die Nichtigkeit der Natur ſelbſt läßt zugleich ſeinen 
Geiſt ſich über alle Sehnſucht in das Reich des Verſtandes erſchwingen. 
Wahrer und vortrefflicher kann über das Fruchtloſe der Sehnſucht, die 
Unerſättlichkeit der Begier, die Leerheit aller Furcht ſowie aller Hoff— 
nung im Leben nicht geredet werden, als von ihm geſchieht, und wie 
die Lehre des Epikurus ſelbſt nicht von der ſpeculativen, ſondern von 
der moraliſchen Seite groß iſt, fo erſcheint auch Lucretius, wenn feine 
Begeiſterung als Prieſter der Natur nur ſubjektiv ſeyn kann, dagegen 
als Lehrer der praktiſchen Weisheit objektiv und als ein Weſen höherer 
Ordnung, das den gemeinen Lauf der Dinge, die Leidenſchaft und die 
Verwirrung des Lebens nur wie von einem höheren Standort aus be— 
trachtet, an dem es ſelbſt nicht davon erreicht wird. Man kann ſich 
der Bemerkung des Gegenſatzes nicht enthalten, den in dieſer Be— 
ziehung andere Arten der Philoſophie gegen die Epikuriſche machen, 
indem ſie kleinliche Geſinnungen mit Vertilgung der großmüthigen und 
männlichen Tugenden im Sittlichen zum Größten machen, und dagegen 
im Speculativen einen höheren Flug vorgeben. Man braucht dieſe Ver— 
gleichung nicht weit herzuholen und nur gleich die Kantſche Philoſophie 
zu nehmen. 

Von den Lehrgedichten der Neueren zu reden, glaube ich mich 
freiſprechen zu dürfen. Denn da wir billig zweifeln, ob irgend ein 
Gedicht der Alten in dieſer Gattung das wahre Urbild erreicht habe, 
ſo können wir es von den Neueren ohne Zweifel kategoriſch behaupten, 
daß ſie überhaupt kein ächt poetiſches Werk dieſer Art aufzuweiſen haben. 
Dasjenige Lehrgedicht alſo, wo nicht bloß die Formen und die Hülfs— 
mittel der Darſtellung, ſondern das Darzuſtellende ſelbſt poetiſch iſt, 
iſt noch zu erwarten. Folgendes läßt ſich über die Idee eines ſolchen 
beſtimmen. 

Das Lehrgedicht cer & So kann nur ein Gedicht vom Uni⸗ 
verſum oder der Natur der Dinge ſeyn. Es ſoll den Reflex des 
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Univerſums im Wiſſen darſtellen. Das vollkommene Bild des Univerſum 
muß alſo in der Wiſſenſchaft erreicht ſeyn. Die Wiſſenſchaft iſt be 
rufen, es zu ſeyn. Es iſt gewiß, daß die Wiſſenſchaft, welche dieſe 
Identität mit dem Univerſum erreicht hätte, nicht nur von Seiten des 
Stoffs, ſondern auch durch die Form mit der des Univerſum überein⸗ 
ſtimmte, und inwiefern das Univerſum ſelbſt das Urbild aller Poeſie, 
ja die Poeſie des Abſoluten ſelbſt iſt, ſo würde die Wiſſenſchaft in jener 
Identität mit dem Univerſum ſowohl dem Stoff, als der Form nach 
ſchon an und für ſich Poeſie ſeyn und in Poeſie ſich auflöſen. Der 
Urſprung des abſoluten Lehrgedichts oder des ſpeculativen Epos fällt alſo 
mit der Vollendung der Wiſſenſchaft in eins zuſammen, und wie die 
Wiſſenſchaft erſt von der Poeſie ausging, ſo iſt es auch ihre ſchönſte 
und letzte Beſtimmung, in dieſen Ocean zurückzufließen. Ja nach dem, 
was ſchon früher von der einzigen Möglichkeit des wahren Epos und 
der Mythologie für die neuere Zeit gezeigt wurde, daß nämlich die 
Götter der neueren Welt, welche Geſchichtsgötter ſind, von der Natur 
Beſitz ergreifen müſſen, um als Götter zu erſcheinen — in dieſer 
Hinſicht, ſage ich, möchte das erſte wahre Gedicht von der Natur der 
Dinge mit dem wahren Epos gleichzeitig ſeyn. 

In der ſubjektiven Sphäre der dem epiſchen Gedicht untergeord— 
neten Gattungen iſt die Satyre die objektivere Form, da ihr Gegen- 
ſtand das Reale, Objektive und vorzugsweiſe wenigſtens das Handeln 
iſt. Ich begnüge mich mit Bemerkung der epiſchen Natur der Satyre. 
Da ſie nicht erzählend iſt, wie das Epos, alſo nicht wie dieſes Perſonen 
auf epiſche Weiſe redend einführen kann, und doch vorzüglich Charaktere 
und Handlungen darzuſtellen hat, ſo nähert ſie ſich eben dadurch noth— 
wendig dem Dramatiſchen, und ſie muß der inneren Darſtellung nach, 
um ihrer Aufgabe Genüge zu thun, nothwendig ein dramatiſches Leben 
haben. Es verſteht ſich, daß unter den Begriff der Satyre im ſtrengen 
Sinn nichts gehören kann, was abſolut und an ſich ſelbſt dramatiſch 
iſt. Es wäre ebenſo thöricht oder noch thörichter, die Komödien des 
Ariſtophanes zur Gattung der Satyre herunterzuſetzen, als wie man 
ſonſt pflegte den Don Quixote des Cervantes zu einer Satyre zu machen. 
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Die Satyre übrigens hat eine doppelte Gattung, die ernſte und 
die komiſche. Beide Gattungen fordern die Würde eines ſittlichen Cha— 
rakters, wie er ſich in dem edlen Zorn des Juvenal und des Perſius 
ausſpricht, und die Ueberlegenheit eines durchdringenden Geiſtes, der 
Verhältniſſe und Begebenheiten in der Beziehung aufs Allgemeine zu 
ſehen weiß, da eben auf der Contraſtirung des Allgemeinen und Be— 
ſonderen die vorzüglichſte Wirkung der Satyre beruht. Daß in Deutſch⸗ 
land diejenigen, die ſelbſt die Karrikaturen oder die Geſchöpfe des Zeit 
alters ſind, je und je in ſich den Kitzel empfinden, mit einer groben 
Feder ſatyriſche Gemälde des Zeitalters aufs Papier zu kritzeln, iſt nicht 
mehr zu verwundern, als daß überhaupt z. B. Meuſchen, die weder die 
Welt, noch irgend einen Gegenſtand derſelben erkannt haben, ſich zur 
Poeſie und den edelſten Gattungen derſelben fähig glauben. 

Für die komiſche Satyre hatten die Griechen eigne Repräſentanten 
in den beſonderen Gattungen halb thieriſcher, halb menſchlicher Weſen, 
von welchen, wie das Wahrſcheinlichſte iſt, die Satyre den Namen hat. 
Es iſt bekannt, daß Aeſchylos auch Satyrſpiele geſchrieben hat, wie 
ſpäterhin Euripides. Das Geſetz der komiſchen Satyre iſt in dieſem 
Urſprung gleichſam ausgeſprochen. Wenn die ernſte Satyre das Laſter, 
beſonders das freche, mit Macht gepaarte züchtigt, ſo muß die komiſche 
dagegen ihren Gegenſtänden ſoviel möglich Schuld und Verdienſt nehmen, 
ſie ganz willenlos, ſoviel möglich thieriſch und ganz und gar ſinnlich 
zu machen ſuchen, wie die Satyrn und Faunen. Die Rohheit, die 
mit Bosheit und Niederträchtigkeit verbunden iſt, erweckt nur Ekel 
und widrige Empfindung, fie kann daher nie Gegenſtand poetiſcher 
Laune ſeyn. Dieß wird fie nur durch gänzliche Beraubung des Menſch⸗ 
lichen und völlige Umkehrung, in der ſie rein komiſch erſcheint, ohne 
ein Gefühl zu beleidigen, und auf der andern Seite den Gegenſtand 
am tiefſten herabſetzt. 

Hiemit haben wir den Kreis der rationalen epiſchen Formen durch⸗ 
laufen. Wir haben nun noch von dem modernen oder romanti⸗ 
ſchen Epos zu reden, und auch dieſes in ſeine beſondern Ausbildungen 
zu verfolgen. 
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Da der Gegenfaß des Antiken und Romantiſchen, fo viel es möglich 
war, ſchon früher im Allgemeinen dargeſtellt wurde, und da die 
modernen Formen immer mehr oder weniger Irrationales behalten, ſo 
glaube ich in Anſehung des romantiſchen Epos am beſten zu verfahren, 
wenn ich es meiſt hiſtoriſch betrachte, und dabei die Gegenſätze fo- 
wohl als die Uebereinſtimmungen, die es mit dem alten Epos hat, 
heraushebe. 

Ich knüpfe meine Betrachtung meinem Vorſatz gemäß, die Poeſie 
auch in den merkwürdigſten Individuen zu charakteriſiren, gleich an den 
Arioſto an, da zuvörderſt kein Zweifel iſt, daß er das ächteſte moderne 
Epos gedichtet hat. Seine Vorgänger, Bojardo vorzüglich u. a. ſind 
nicht zu rechnen, weil ſie, wenn ſie auch auf dem rechten Wege waren, 
doch nicht das Vortreffliche darin erreichten, langweilig und überladen 
geblieben find. Taſſos befreites Jeruſalem nach Arioſt iſt, durchaus 
mehr die Erſcheinung einer ſchönen nach Reinheit ſtrebenden Seele als 
eine objektive Dichtung, und nur das ganz Beſchränkte darin, das 
Keuſche, das Katholiſche, iſt das Gute. Die Henriade zu nennen, 
würde kaum etwa ein Franzos begehren. Die Portugieſen haben ein 
Gedicht, die Luiſiade von Camoens, das ich nicht kenne. 

Arioſto hat eine ſehr bekannte mythologiſche Welt, in der er ſich 
bewegt. Der Hof Karls des Großen iſt der Olymp des Jupiter der 
Ritterzeit. Die Sagen von den zwölf Paladinen ſind und waren nach 
allen Seiten verbreitet und gehörten allen gebildeteren Nationen, den 
Spaniern, Italienern, Franzoſen, Deutſchen, Engländern gemein⸗ 
ſchaftlich an. Das Wunderbare hatte ſich vom Chriſtenthum aus ver⸗ 
breitet und in der Berührung mit der Tapferkeit der ſpäteren Zeit ſich 
zu einer romantiſchen Welt entzündet. Auf dieſem glücklicheren Boden 
nun konnte der Dichter nach Willkür ſchalten, neu erfinden, ſchmücken. 
Alle Mittel ſtanden ihm zu Gebot, er hatte Tapferkeit, Liebe, Zau⸗ 
berei, er hatte zu dem allem noch den Gegenſatz des Morgen- und 
Abendlandes und der verſchiedenen Religionen. 

Wie das Individuum oder Subjekt durchgehends mehr in der 
modernen Welt hervortritt, mußte es auch im Epos geſchehen, ſo daß 
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es die abſolute Objektivität des alten Epos verlor, und mit dieſer 
Gattung nur als ihre vollkommene Negation vergleichbar iſt, und auch 
Arioſto hat ſeinen Stoff nach ſich modificirt, indem er ihm ein gutes 
Theil Reflexion und Muthwillen beigemiſcht hat. Da ein Hauptcha⸗ 
rakter des Romantiſchen überhaupt in der Vermiſchung des Ernſtes und 
des Scherzes liegt, ſo müſſen wir ihm jenes zugeben, da von der an⸗ 
deren Seite ſeine Schalkhaftigkeit, ſo zu ſagen, wieder nur an die Stelle 
der Gleichgültigkeit, der Untheilnahme des Dichters im Epos tritt. Er 
hat ſich dadurch zum Herrn ſeines Gegenſtandes gemacht. Darin 
ſchließt ſich ſein Gedicht dem Begriff des alten Epos am beſtimmteſten 
an, daß es keinen beſtimmten Anfang wie kein beſtimmtes Ende hat, 
daß es ein herausgeſchnittenes Stück aus ſeiner Welt iſt, das man ſich 
ebenſo gut früher aufgenommen, wie weiter fortgeführt denken kann. 
(Tadel unverſtändiger Kunſtrichter hierüber im Vergleich der künſtlichen 
Compoſition des Taſſo. Hier iſt freilich alles regelmäßiger zugeſchnitten, 
daß man nie zu verirren in Gefahr iſt. Arioſtos Gedicht gleicht einem 
Irrgarten, worin man mit Luſt, ohne Furcht, ſich verliert.) Ein an⸗ 
derer Beziehungspunkt iſt: daß der Held nicht allein darin herausge⸗ 
hoben iſt und oft ganz vom Schauplatz entfernt ſteht, oder vielmehr, 
daß es überhaupt eine Mehrzahl von Helden gibt. Die Geſchichte Eines 
Helden durch alle Kataſtrophen hindurchgeführt, wie Wielands Oberon 
z. B., iſt, wenn wir dieſer Gattung nur einige Reinheit bewahren 
wollen, bloß eine romantiſche, oft ſentimentale Biographie in Verſen, 
alſo weder ein wahres Epos, noch ein wahrhafter Roman (der in 
Proſa geſchrieben ſeyn müßte). 

Der Begriff des Wunderbaren iſt, wie ich ſchon bemerkt habe, 
eine neue Zuthat des Epos, denn wenn auch Ariſtoteles ſchon vom 
B ναð)⅛ 6 des homeriſchen Epos ſpricht, hat es doch bei ihm eine 
ganz andere Bedeutung als das moderne Wunderbare, nämlich über⸗ 
haupt nur das Außerordentliche (mehr davon beim Drama). Homer 
hat kein Wunderbares, fondern lauter Natürliches, weil auch feine 
Götter natürlich ſind. Im Wunderbaren zeigt ſich Poeſie und Proſa 
im Kampf; das Wunderbare iſt es nur gegenüber von der Proſa und 
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in einer getheilten Welt. Im Homer ift, wenn man will, alles, 
aber eben deßwegen nichts wunderbar. Allein Arioſto hat wirklich vor- 
trefflich verſtanden, ſein Wunderbares vermittelſt ſeiner Leichtigkeit, ſeiner 
Ironie und des oft ganz ungeſchmückten Vortrags in ein Natürliches 
zu verwandeln. Er wird auch am ſchwerſten da zu erreichen ſeyn, wo 
er ganz trocken erzählt. Im Uebergang aber von ſolchen Partieen zu 
andern, über die er alle Anmuth und allen Schmuck ſeiner reichen 
Phantaſie ergoſſen, malen ſich die Contraſte und Miſchungen des Stoffs, 
welche im romantiſchen Gedicht nothwendig find — man kann im eigent⸗ 
lichſten Sinn ſagen, ſie malen ſich, weil alles lebendige Farbe bei 
ihm iſt, bewegliches, raſches Gemälde, an dem die Umriſſe zuweilen 
verſchwinden, zuweilen nachdrücklich hervortreten, und das immer mehr 
als ein buntes Aggregat von Theilen eines Ganzen erſcheint, als daß 
ſich, auch innerhalb ſeiner partiellen Sphäre genommen, eine gediegene 
Stetigkeit darin ausdrückte. Auch hat Arioſto ſtreng genommen nur 
einen nationalen und leicht gemeinten Verſuch gemacht, wenn man ihn 
mit der höheren Idee eines, wenn gleich modernen, Epos zuſammen— 
hält, das, nicht mehr wie das Homeriſche durch ein Zeitalter, ein 
Volk gedichtet, ſondern nothwendig durch einen Einzelnen, ſtets einen 
andern Charakter haben wird und das Antike und die Objektivität auf 
andere Art zu Stande bringen muß. Allein der Reiz eines hellen 
Verſtandes und der unerſchöpflichen Fülle von Luſt und Laune löſcht 
das Partikulare des Gedichtes wieder aus. Es iſt nichts Gehäuftes in 
Arioſto, die edlen Züge ſind ſchön vertheilt und halten wie Säulen 
das luftige Gebäude. Angelika iſt die ſchöne Helena, der Zwiſt der 
Paladine um ſie der trojaniſche Krieg; Orlando tritt ebenſo ſelten auf 
den Schauplatz wie Achilles; es fehlt auch an einem Paris nicht, der 
ohne groß Verdienſt und Würdigkeit die Schöne davon trägt, die be— 
kannte Meda nämlich. — Natürlich iſt dieſe Parallele nicht allzu ernſtlich 
gemeint. Die ſchönſte Geſtalt des Dichters, durchaus romantiſch und 
zart gedacht, iſt Bradamante, die Waffen anlegt und auf Abenteuer 
ausgeht für den Geliebten; die Tapferkeit iſt in ihr das Wunderbare 
und die Liebe das Natürliche und alſo auch das Liebenswerthe das 
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Ueberwiegende; auch ift fie Chriftin, dahingegen in einer anderen meib- 
lichen Geſtalt aus dem Morgenlande die Tapferkeit mehr männlich als 
ſiegend gezeichnet iſt. Auch Orlando und Rinaldo machen einen ſtarken 
Gegenſatz des Gebildeten und Ungebildeten. In dem Meer von Epi⸗ 
ſoden (um auch davon zu reden) und Zufällen tauchen die mannich— 
fachen Geſtalten unter und kommen wieder, ſtets kenntlich und von ein⸗ 
ander geſondert. Die Epiſoden ſind hier die Novellen, die der Dichter 
eingeflochten wie Cervantes in feinen Roman; fie find ſowohl ſehr 
rührenden und pathetiſchen, als muthwilligen Inhalts, wobei der Dichter 
immer davon geht, als ob nichts geſchehen wäre: miſcht er Betrach— 
tung ein, ſo geſchieht es nie verweilend, ſondern daß es gleich wieder 
vorwärts geht, und ein neuer Horizont ſich ihm wölbt. 

Die Gleichmäßigkeit und Identität des Geiſtes dieſer Dichtart iſt 
auch äußerlich ausgedrückt durch das am meiſten identiſche Sylbenmaß 
der Neueren, die Stanze. Es verlaſſen, wie Wieland, heißt die Form 
des romantiſchen Epos ſelbſt verlaſſen. 

Die durch die Charakteriſtik von Arioſto ſchon angegebenen Cha- 
raktere des romantiſchen Epos oder des Rittergedichts ſind hin— 
reichend, ſeine Verſchiedenheit und Entgegenſetzung mit dem antiken 
Epos zu zeigen. Wir können das Weſen deſſelben ſo ausſprechen: es 
iſt durch den Stoff epiſch, d. h. der Stoff iſt mehr oder weniger uni— 
verſell, durch die Form aber iſt es ſubjektiv, indem die Individualität 
des Dichters dabei weit mehr in Anſchlag kommt, nicht nur darin, daß er 
die Begebenheit, welche er erzählt, beſtändig mit der Reflexion begleitet, 
ſondern auch in der Anordnung des Ganzen, die nicht aus dem Gegen⸗ 
ſtand ſelbſt ſich entwickelt, und weil ſie die Sache des Dichters iſt, über— 
haupt keine andere Schönheit als die Schönheit der Willkür bewundern 
läßt. An und für ſich ſchon gleicht der romantiſch-epiſche Stoff einem wild 
verwachſenen Wald voll eigenthümlicher Geſtalten, einem Labyrinth, in 
dem es keinen andern Leitfaden gibt als den Muthwillen und die Laune 
des Dichters. Wir können ſchon hieraus begreifen, daß das romantiſche 
Epos weder die höchſte, noch die einzige Art iſt, in welcher dieſe Gat— 
tung (das Epos nämlich) in der modernen Welt überhaupt exiſtiren kann. 
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Das romantiſche Epos hat in der Gattung, zu der es gehört, 
ſelbſt wieder einen Gegenſatz. Wenn es nämlich überhaupt zwar dem 
Stoff nach univerſell, der Form nach aber individuell iſt, ſo läßt ſich 
zum voraus eine andere entſprechende Gattung erwarten, in welcher 
an einem partiellen oder beſchränkteren Stoff ſich die allgemein gültigere 
und gleichſam indifferentere Darſtellung verſucht. Dieſe Gattung iſt der 
Roman, und wir haben mit dieſer Stelle, die wir ihm geben, zu— 
gleich auch ſeine Natur beſtimmt. 

Man kann allerdings auch den Stoff des romantiſchen Epos nur 
relativ⸗univerſell nennen, weil er nämlich immer den Anſpruch an das 
Subjekt macht, ſich überhaupt auf einen phantaſtiſchen Boden zu ver⸗ 
ſetzen, welches das alte Epos nicht thut. Aber eben deßwegen auch, 
weil der Stoff vom Subjekt etwas fordert — Glauben, Luſt, phan⸗ 
taſtiſche Stimmung — ſo muß der Dichter von der ſeinigen etwas 
hinzuthun, und fo dem Stoff, was er in der einen Rückſicht an Uni⸗ 
verſalität voraus haben kann, von der andern Seite wieder durch die 
Darſtellung nehmen. Um ſich dieſer Nothwendigkeit zu überheben, und 
der objektiven Darſtellung ſich mehr zu nähern, bleibt demnach nichts 
übrig als auf die Univerſalität des Stoffs Verzicht zu thun und ſie 
in der Form zu ſuchen. 

Die ganze Mythologie des Rittergedichts gründet ſich auf das Wun⸗ 
derbare, d. h. auf eine getheilte Welt. Dieſe Getheiltheit geht noth⸗ 
wendig in die Darſtellung über, da der Dichter, um das Wunderbare 
als ſolches erſcheinen zu laſſen, ſelbſt für ſich in derjenigen Welt ſeyn 
muß, wo das Wunderbare als Wunderbares erſcheint. Will alſo 
der Dichter mit ſeinem Stoff wahrhaft identiſch werden und ſich ihm 
ſelbſt ungetheilt hingeben, ſo iſt kein Mittel dazu, als daß das Indi⸗ 
viduum, wie überhaupt in der modernen Welt, ſo auch hier ins Mittel 
trete und den Ertrag Eines Lebens und Geiſtes in Erfindungen 
niederlege, die, je höher ſie ſtehen, deſto mehr die Gewalt einer 
Mythologie gewinnen. So entſteht der Roman, und ich trage kein 
Bedenken, ihn in dieſer Rückſicht über das Rittergedicht zu ſetzen, obgleich 
freilich von dem, was unter dieſen Namen geht, das Wenigſte nur 
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jene Objektivität der Form erreicht hat, bei welcher es näher noch als 
das Rittergedicht dem eigentlichen Epos ſteht. 

Schon durch die ausdrückliche Beſchränkung, daß der Roman bloß 
durch die Form der Darſtellung objektiv, allgemein gültig ſey, iſt 
angedeutet, innerhalb welcher Grenzen allein er dem Epos ſich nähern 
könne. Das Epos iſt eine ihrer Natur nach unbeſchränkte Handlung: 
ſie fängt eigentlich nicht an und könnte ins Endloſe gehen. Der Roman 
iſt, wie geſagt, durch den Gegenſtand beſchränkt, er nähert ſich dadurch 
mehr dem Drama, welches eine beſchränkte und in ſich abgeſchloſſene 
Handlung iſt. In dieſer Beziehung könnte man den Roman auch als 
eine Miſchung des Epos und des Drama beſchreiben, ſo nämlich, daß 
er die Eigenſchaften beider Gattungen theilte. Das Ganze der neueren 
Kunſt zeigt ſich auch darin mehr der Malerei und dem Reich der Farben 
gleich, da hingegen das plaſtiſche Zeitalter oder das Reich der Geſtalten 
alles ſtreng von einander ſonderte. 

Die moderne Kunſt hat für die objektive Form der Darſtellung 
kein ſo gleichmäßiges, zwiſchen Entgegengeſetztem ſchwebendes Sylbenmaß, 
als der Hexameter der antiken Kunſt iſt; alle ihre Sylbenmaße indi⸗ 
vidualiſiren gleich ſtärker und beſchränken auf einen gewiſſen Ton, Farbe, 
Stimmung u. ſ. w. Die gleichmäßigſte neuere Versart iſt die Stanze, 
aber ſie hat nicht ſo das Anſehen unmittelbarer Inſpiration und Ab⸗ 
hängigkeit von dem Fortſchreiten des Gegenſtandes als der Hexameter, 
ſchon darum, weil ſie ein ungleichförmiges Versmaß iſt, und ſich in 
Strophen abſondert, und demnach auch überhaupt künſtlicher und mehr 
als Werk des Dichters wie als Form des Gegenſtandes erſcheint. 
Dem Roman alſo, der in beſchränkterem Stoff die Objektivität des 
Epos in der Form erreichen will, bleibt nichts als die Proſa, welche 
die höchſte Indifferenz iſt, aber die Proſa in ihrer größten Vollkommen⸗ 
heit, wo ſie von einem leiſen Rhythmus und einem geordneten Perioden⸗ 
bau begleitet iſt, der dem Ohr zwar nicht jo gebietet wie das rhyth⸗ 
miſche Sylbenmaß, aber doch von der andern Seite auch keine Spur 
der Gezwungenheit hat, und deßwegen die ſorgfältigſte Ausbildung 
erfordert. Wer dieſen Rhythmus der Proſa im Don Quixote und 
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Wilhelm Meiſter nicht empfindet, der kann ihn freilich auch nicht ge— 
lehrt werden. Wie die epiſche Diktion, darf dieſe Proſa oder viel— 
mehr dieſer Styl des Romans verweilen, ſich verbreiten und das 
Geringſte nicht unberührt laſſen an ſeiner Stelle, aber auch nicht ſich 
in Schmuck verlieren, beſonders nicht in bloßen Wortſchmuck, weil 
ſonſt der unerträglichſte Mißſtand, die ſogenannte poetiſche Proſa, un- 
mittelbar angrenzt. 

Da der Roman nicht dramatiſch ſeyn kann und doch von der 
andern Seite in der Form der Darſtellung die Objektivität des Epos 
zu ſuchen hat, ſo iſt die ſchönſte und angemeſſenſte Form des Romans 
nothwendig die erzählende. Ein Roman in Briefen beſteht aus lauter 
lyriſchen Theilen, die ſich — im Ganzen — in dramatiſche verwan⸗— 
deln, und ſomit fällt der epiſche Charakter hinweg. 

Da in der Form der Darſtellung der Roman dem Epos ſo viel 
möglich gleich ſeyn ſoll und doch ein beſchränkter Gegenſtand eigentlich 
den Stoff ausmacht, ſo muß der Dichter die epiſche Allgemeingültigkeit 
durch eine relativ noch größere Gleichgültigkeit gegen den Hauptgegen- 
ſtand oder den Helden erſetzen, als diejenige iſt, welche der epiſche 
Dichter übt. Er darf ſich daher nicht zu ſtreng an den Helden binden, 
und noch viel weniger alles im Buch ihm gleichſam unterwerfen. Da 
das Beſchränkte nur gewählt iſt, um in der Form der Darſtellung das 
Abſolute zu zeigen, ſo iſt der Held gleichſam ſchon von Natur mehr 
ſymboliſch als perſönlich und muß auch fo im Roman genommen wer- 
den, ſo daß ſich alles leicht ihm anknüpft, daß er der collective Name 
ſey, das Band um die volle Garbe. 

Die Gleichgültigkeit darf fo weit gehen, daß fie ſogar in Ironie 
gegen den Helden übergehen kann, da Ironie die einzige Form iſt, in 
der das, was vom Subjekt ausgeht oder ausgehen muß, ſich am Be⸗ 
ſtimmteſten wieder von ihm ablöst und objektiv wird. Die Unvoll⸗ 
kommenheit kann alſo dem Helden in dieſer Hinſicht gar nichts ſchaden; 
die prätendirte Vollkommenheit hingegen wird den Roman vernichten. 
Hierher gehört auch, was Goethe im Wilhelm Meiſter über die retar— 
dirende Kraft des Helden mit beſonderer Ironie dieſem ſelbſt in Mund 
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legt. Da nämlich der Roman von der einen Seite die nothwendige 
Hinneigung zum Draämatiſchen hat, und doch von der andern Seite 
verweilend wie das Epos ſeyn ſoll, ſo muß es dieſe den raſchen 
Lauf der Handlung mäßigende Kraft in das Objekt, nämlich in den 
Helden ſelbſt legen. Wenn Goethe in derſelbigen Stelle des Wilhelm 
Meiſter ſagt: Im Roman ſollen vorzüglich Geſinnungen und Be 
gebenheiten, im Drama Charaktere und Thaten vorgeſtellt 
werden, ſo hat dieß dieſelbe Beziehung. Geſinnungen können auch 
wohl nur für eine gewiſſe Zeit und Lage ſtattfinden, fie find wandel⸗ 
barer als der Charakter; der Charakter drängt unmittelbarer zur Hand- 
lung und zum Ende, als Geſinnungen thun, und die That iſt ent- 
ſcheidender als Begebenheiten ſind, wie ſie aus dem entſchiedenen und 
ſtarken Charakter kommt und im Guten und Böſen eine gewiſſe Voll— 
kommenheit deſſelben fordert. Allein dieß iſt freilich nicht von einer 
gänzlichen Negation der Thatkraft im Helden zu verſtehen, und die 
vollkommenſte Vereinigung wird immer die bleiben, welche im Don 
Quixote getroffen iſt, daß die aus dem Charakter kommende That durch 
die Begegnung und die Umſtände für den Helden zur Begeben— 
heit wird. 

Der Roman ſoll ein Spiegel der Welt, des Zeitalters wenigſtens, 
ſeyn, und ſo zur partiellen Mythologie werden. Er ſoll zur heiteren, 
ruhigen Betrachtung einladen und die Theilnahme allenthalben gleich 
feſt halten; jeder ſeiner Theile, alle Worte ſollten gleich golden ſeyn, 
wie in ein innerliches höheres Sylbenmaß gefaßt, da ihm das äußer⸗ 
liche mangelt. Deßwegen kann er auch nur die Frucht eines ganz 
reifen Geiſtes ſeyn, wie die alte Tradition den Homeros immer als 
Greis ſchildert. Er iſt gleichſam die letzte Läuterung des Geiſtes, wo— 
durch er in ſich ſelbſt zurückkehrt und ſein Leben und ſeine Bildung 
wieder in Blüthe verwandelt; er iſt die Frucht, jedoch mit Blüthen 
gekrönt. 

Alles im Menſchen anregend ſoll der Roman auch die Leidenſchaft 
in Bewegung ſetzen; das höchſte Tragiſche iſt ihm erlaubt wie das 
Komiſche, nur daß der Dichter ſelbſt von beidem unberührt bleibe. 
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Es ift ſchon früher in Anſehung des Epos bemerkt worden, daß 
in ihm der Zufall verſtattet iſt; noch mehr darf der Roman mit allen 
Mitteln ſchalten, die Ueberraſchung, Verflechtung und Zufall an die 
Hand geben: nur darf freilich der Zufall nicht allein ſchalten, ſonſt 
tritt wieder ein grillenhaftes, einſeitiges Princip an die Stelle des 
ächten Bildes vom Leben. Auf der anderen Seite iſt, wenn der Ro— 
man vom Epos das Zufällige der Begebenheiten entlehnen darf, das 
Princip des Schickſals, welches in ihn durch ſeine Hinneigung zum 
Drama kommt, ebenfalls zu einſeitig und dabei zu herbe für die um⸗ 
faſſendere und gefälligere Natur des Romans. Inwiefern Charakter 
auch eine Nothwendigkeit iſt, die dem Menſchen zum Schickſal werden 
kann, müſſen im Roman Charakter und Zufall einander in die Hände 
arbeiten, und in dieſer Stellung beider gegeneinander offenbart ſich vor⸗ 
züglich die Weisheit und Erfindung des Dichters. 

Der Roman, da er ſeiner näheren Verwandtſchaft mit dem Drama 
gemäß mehr auf Gegenſätzen beruht als das Epos, muß dieſe vor- 
züglich zur Jronie und zur pittoresken Darſtellung gebrauchen, wie das 
Tableau im Don Quixote, wo dieſer und Cardenio im Walde gegen- 
einander über ſitzend beide vernünftig aneinander theilnehmen, bis 
der Wahnſinn des einen den des anderen in Aufruhr ſetzt. Ueber— 
haupt alſo darf der Roman nach dem Pittoresken ſtreben, denn ſo 
kann man allgemein nennen, was eine Art von dramatiſcher, nur 
flüchtigerer, Erſcheinung iſt. Es verſteht ſich, daß es ſtets einen 
Gehalt, einen Bezug auf das Gemüth, auf Sitten, Völker, Begeben- 
heiten habe. Was kann in dem angegebenen Sinn pittoresker ſeyn, 
als im Don Quixote Marcellas Erſcheinung auf der Spitze des 
Felſens, an deſſen Fuß der Schäfer begraben wird, den die Liebe 
für ſie getödtet hat? 

Wo der Boden der Dichtung es nicht begünſtigt, muß der Dichter 
es erſchaffen, wie Goethe im Wilhelm Meiſter; Mignon, der Harfner, 
das Haus des Onkels ſind einzig ſein Werk. Alles, was die Sitten 
Romantiſches darbieten, muß herausgewendet und das Abenteuerliche 
nicht verſchmäht werden, ſobald es auch wieder zur Symbolik dienen 
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kann. Die gemeine Wirklichkeit ſoll ſich nur darſtellen, um der 
Ironie und irgend einem Gegenſatze dienſtbar zu ſeyn. 

Die Stellung der Begebenheiten iſt ein anderes Geheimniß der 
Kunſt. Sie müſſen weiſe vertheilt ſeyn, und wenn auch gegen das 
Ende der Strom breiter wird, und die ganze Herrlichkeit der Concep⸗ 
tion ſich entfaltet, ſo ſollen ſich doch die Begebenheiten nirgend drücken, 
drängen und jagen. Die ſogenannten Epiſoden müſſen entweder dem 
Ganzen weſentlich angehören, organiſch mit ihm gebildet ſeyn (Spe⸗ 
rata), nicht bloß angeflickt, um dieſes und jenes herbeizuführen, oder 
ſie müſſen ganz unabhängig als Novellen eingeſchaltet ſeyn, wogegen 
ſich nichts einwenden läßt. 

Die Novelle, um dieß im Vorbeigehen zu bemerken, da wir 
uns auf alle dieſe Untergattungen nicht insbeſondere einlaſſen können, 
iſt der Roman nach der lyriſchen Seite gebildet, gleichſam, was die 
Elegie in Bezug auf das Epos iſt, eine Geſchichte zur ſymboliſchen 
Darſtellung eines ſubjektiven Zuſtandes oder einer beſonderen Wahr⸗ 
heit, eines eigenthümlichen Gefühls.) 

Um einen leichten Kern — einen Mittelpunkt, der nichts ver- 
ſchlinge und alles gewaltſam in ſeine Strudel ziehe — muß überhaupt 
im Roman alles fortſchreitend geordnet ſeyn. 

Es leuchtet aus dieſen wenigen Zügen ein, was der Roman nicht 
ſeyn darf, im höchſten Sinn genommen: keine Muſterkarte von Tugen⸗ 
den und Laſtern, kein pſychologiſches Präparat eines einzelnen menjch- 
lichen Gemüths, das wie in einem Kabinet aufbewahrt würde. Es 
ſoll uns an der Schwelle keine zerſtörende Leidenſchaft empfangen und 
durch alle ihre Stationen mit ſich fortreißen, die den Leſer zuletzt 
betäubt am Ende eines Wegs zurückläßt, den er um alles nicht noch 
einmal machen möchte. Auch ſoll der Roman ein Spiegel des allge⸗ 
meinen Laufs menſchlicher Dinge und des Lebens, alſo nicht bloß ein 
partielles Sittengemälde ſeyn, wo wir nie über den engen Horizont 
ſocialer Verhältniſſe auch etwa der größeſten Stadt oder eines Volks 
von beſchränkten Sitten hinausgeführt werden, der endloſen ſchlechteren 
Stufen noch tiefer herabgehender Verhältniſſe nicht zu gedenken. 
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Daraus folgt natürlich, daß faft die geſammte Unzahl deſſen, was 
man Roman nennt, — wie Fallſtaff ſeine Miliz Futter für Pulver 
nennt, — Futter für den Hunger der Menſchen iſt, für den Hunger 
nach materieller Täuſchung und für den unerſättlichen Schlund der 
Geiſtesleere und derjenigen Zeit, die vertrieben ſeyn will. 

Es wird nicht zu viel ſeyn zu behaupten, daß es bis jetzt nur 
zwei Romane gibt, nämlich den Don Quixote des Cervantes und den 
Wilhelm Meiſter von Goethe, jener der herrlichſten, dieſer der gedie— 
genſten Nation angehörig. Don Quixote iſt nicht nach den früheſten 
deutſchen Ueberſetzungen zu beurtheilen, wo die Poeſie vernichtet, der 
organiſche Bau aufgehoben iſt. Man braucht ſich des Don Quixote 
nur zu erinnern, um einzuſehen, was der Begriff von einer durch das 
Genie eines Einzelnen erſchaffenen Mythologie ſagen will. Don Quixote 
und Sancho Panſa ſind mythologiſche Perſonen über den ganzen gebil— 
deten Erdkreis, ſowie die Geſchichte von den Windmühlen u. ſ. w. 
wahre Mythen find, mythologiſche Sagen. Was in der beſchränkten 
Conception eines untergeordneten Geiſtes nur als Satyre einer beſtimm— 
ten Thorheit gemeint geſchienen hätte, das hat der Dichter durch die 
allerglücklichſte der Erfindungen in das univerſellſte, ſinnvollſte und pit— 
toreskeſte Bild des Lebens verwandelt. Daß dieſe Eine Erfindung durch 
das Ganze hinläuft, und dann nur aufs reichſte varürt erſcheint, nir— 
gend alſo eine Zuſammenſtückelung ſichtbar wird, gibt ihm einen beſon— 
ders großen Charakter. Indeß iſt doch in dem Ganzen ein offenbarer 
und ſehr entſchiedener Gegenſatz, und die beiden Hälften könnte man 
weder ganz unſchicklich noch ganz unwahr die Ilias und die Odyſſee 
des Romans nennen. Das Thema im Ganzen iſt das Reale im Kampf 
mit dem Idealen. In der erſten Hälfte des Werks wird das Ideale 
nur natürlich ⸗ realiſtiſch behandelt, d. h. das Ideale des Helden ſtößt 
ſich nur an der gewöhnlichen Welt und den gewöhnlichen Bewegungen 
derſelben, im andern Theil wird es myſtificirt, d. h. die Welt, mit 
der es in Conflikt kommt, iſt ſelbſt eine ideale, nicht die gewöhnliche, 
wie in der Odyſſee die Inſel der Kalypſo gleichſam eine fingirtere Welt 
iſt als die, in welcher die Ilias ſich bewegt, und wie hier die Kirke 
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erſcheint, ſo im Don Quixote die Herzogin, die, ausgenommen bie 
Schönheit, alles mit ihr gemein hat. Die Myſtifikation geht aller- 
dings bis zum Schmerzenden, ja bis zum Plumpen, und ſo daß das 
Ideale in der Perſon des Helden, weil es da verrückt geworden war, 
ermattend unterliegt; dagegen zeigt es ſich im Ganzen der Compoſition 
durchaus triumphirend, und auch in die ſem Theil ſchon durch die aus— 
geſuchte Gemeinheit des Entgegengeſetzten. 

Der Roman des Cervantes ruht alſo auf einem ſehr unvollkom— 
menen, ja verrückten Helden, der aber zugleich ſo edler Natur iſt, und 
ſo oft als der Eine Punkt nicht berührt wird, ſo viel überlegenen Ver— 
ſtand zeigt, daß ihn keine Schmach, die ihm widerfährt, eigentlich her— 
abwürdiget. An dieſe Miſchung (in Don Quixote) ließ ſich eben das 
wunderbarſte und reichſte Gewebe knüpfen, das im erſten Moment ſo 
anziehend wie im letzten ſtets den gleichen Genuß gewährt und die 
Seele zur heiterſten Beſounenheit ſtimmt. Für den Geiſt iſt die noth— 
wendige Begleitung des Helden, Sancho Panſa, gleichſam ein unauf— 
hörlicher Feſttag; eine unverſiegbare Quelle der Ironie iſt geöffnet und 
ergießt ſich in kühnen Spielen. Der Boden, auf dem das Ganze 
geſchieht, verſammelte in jener Zeit alle romantiſchen Principien, die 
es noch in Europa gab, verbunden mit der Pracht des geſelligen Lebens. 
Hierin war der Spanier tauſendfältig vor dem deutſchen Dichter begün— 
ſtigt. Er hatte die Hirten, die auf freiem Felde lebten, einen ritter— 
lichen Adel, das Volk der Mauren, die nahe Küſte von Afrika, den 
Hintergrund der Begebenheiten der Zeit und der Feldzüge gegen die 
Seeräuber, endlich eine Nation, unter welcher die Poeſie popular iſt — 
ſelbſt maleriſche Trachten, für den gewöhnlichen Gebrauch die Maul— 
thiertreiber und den Baccalaureus von Salar. Dennoch läßt der Dichter 
meiſt aus Ereigniſſen, die nicht national ſondern ganz allgemein ſind, 
wie die Begegnung der Galeerenſclaven, eines Marionettenſpielers, 
eines Löwen im Käfig ſeine ergötzlichen Ereigniſſe entſtehen. Der Wirth, 
den Don Quixote für einen Caſtellan anſieht, und die ſchöne Mari— 
torne ſind allenthalben zu Haus. Die Liebe dagegen erſcheint immer in 
der eigenthümlichen romantiſchen Umgebung, die er in ſeiner Zeit 
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vorfand, und der ganze Roman ſpielt unter freiem Himmel in der 
warmen Luft ſeines Klima und in erhöhter ſüdlicher Farbe. 

Die Alten haben den Homer als den glücklichſten Erfinder geprie⸗ 
ſen, die Neueren billig Cervantes. 

Was hier Eine göttliche Erfindung ausrichten und aus Einem Guß 
ſchaffen konnte, das hat der Deutſche unter völlig ungünſtigen, zerſtück⸗ 
ten Umſtänden durch eine große Denkkraft und Tiefe des Verſtandes 
hervorbringen und erfinden müſſen. Die Anlage erſcheint unkräftiger, 
die Mittel dürftiger, allein die Gewalt der Conception, die das Ganze 
hält, iſt wahrhaft unermeßlich. 

Auch im Wilhelm Meiſter zeigt ſich der faſt bei keiner um- 
faſſenden Darſtellung zu umgehende Kampf des Idealen mit dem Realen, 
der unſere aus der Identität herausgetretene Welt bezeichnet. Nur iſt 
es nicht ſo wie im Don Quixote ein und derſelbe ſich beſtändig in ver⸗ 
ſchiedenen Formen erneuernde, ſondern ein vielfach gebrochener und 
mehr zerſtreuter Streit; daher auch der Widerſtreit im Ganzen gelin⸗ 
der, die Ironie leiſer, ſowie unter dem Einfluß des Zeitalters alles 
praktiſch endigen muß. Der Held verſpricht viel und vieles, er ſcheint 
auf einen Künſtler angelegt, aber die falſche Einbildung wird ihm 
genommen, da er die vier Bände hindurch beſtändig nicht als Meiſter, 
wie er heißt, als Schüler erſcheint oder behandelt wird; er bleibt als 
eine liebenswürdige geſellige Natur zurück, die ſich leicht anſchließt und 
immer anzieht; infofern iſt er ein glückliches Band des Ganzen und 
macht einen anlockenden Vorgrund. Der Hintergrund öffnet ſich gegen 
das Ende und zeigt eine unendliche Perſpektive aller Weisheit des Lebens 
hinter einer Art von Gaukelſpiel; denn nichts anderes iſt die geheime 
Geſellſchaft, die ſich in dem Augenblick auflöst, wo ſie ſichtbar wird, 
und nur das Geheimniß der Lehrjahre ausſpricht: — der nämlich iſt 
Meiſter, der ſeine Beſtimmung erkannt hat. Dieſe Idee iſt mit ſolcher 
Fülle, mit einem Reichthum unabhängigen Lebens bekleidet, daß ſie ſich 
nie als herrſchender Begriff oder als Verſtandeszweck der Dichtung ent⸗ 
ſchleiert. Was ſich in den Sitten nur irgend romantiſch behandeln ließ, 
iſt benutzt worden, herumziehende Schauſpieler, das Theater überhaupt, 
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welches allenfalls die aus der ſocialen Welt verbaunte Unregelmäßig⸗ 
keit noch aufnimmt, ein Kriegsheer von einem Fürſten angeführt, 
ja Seiltänzer und eine Räuberbande. Wo Sitte und Zufall, der nach 
jener modificirt werden mußte, nicht mehr ausreichten, da iſt das Ro⸗ 
mantiſche in den Charakter gelegt worden, von der freien anmuthigen 
Philine an bis zu dem edelſten Styl hinauf zu Mignon, durch welche 
der Dichter ſich in einer Schöpfung offenbart, an der die tiefſte Innig⸗ 
keit des Gemüths und die Stärke der Imagination gleichen Antheil 
haben. Auf dieſem wundervollen Weſen und der Geſchichte ihrer Familie 
— in der tragiſchen Novelle der Sperata — ruht die Herrlichkeit des 
Erfinders; die Lebensweisheit wird gleichſam arm dagegen, und ben- 
noch hat er in ſeiner künſtleriſchen Weisheit nicht mehr Gewicht 
darauf gelegt wie auf jeden andern Theil des Buchs. Auch ſie nur 
haben, könnte man ſagen, ihre Beſtimmung erfüllt und ihrem Genius 
gedient. 

Was in dem Roman durch Schuld der Zeit und des Bodens 
der Farbengebung des Ganzen abgeht, muß in die einzelnen Ge⸗ 
ſtalten gelegt werden; dieß iſt das vorzüglichſte Geheimniß in der Com⸗ 
poſition des Wilhelm Meiſter; dieſe Macht hat der Dichter ſo weit 
geübt, daß er auch den gemeinſten Perſonen, z. B. der alten Barbara 
in dem einzelnen Moment eine wunderbare Erhöhung geliehen hat, in 
der ſie wahrhaft tragiſche Worte ausſprechen, bei denen der Held der 
Geſchichte gleichſam ſelbſt zu vergehen ſcheint. 

Was Cervantes nur einmal zu erfinden hatte, mußte der deutſche 
Dichter vielfach erfinden und bei jedem Schritte auf ſo ungünſtigem 
Boden ſich neue Bahn brechen, und da die Ungünſtigkeit der Umgebung 
ſeinen Erfindungen nicht die Gefälligkeit zuläßt, die denen des Cervan⸗ 
tes eigen iſt, geht er deſto tiefer mit der Intention und erſetzt den 
äußern Mangel durch die innere Kraft der Erfindung. Dabei iſt die 
Organiſation aufs Kunſtreichſte gebildet, und im erſten Keim das Blatt 
wie die Blüthe mit entworfen, und der kleinſte Umſtand im voraus 
nicht vernachläſſigt, um dann überraſchend wiederzukehren. 

Außer dem Roman in der vollkommenſten Geſtalt, inwiefern er 
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bei einer gewiſſen Beſchränktheit des Stoffes durch die Form die Allge— 
meingültigkeit des Epos annimmt, muß man nun allerdings noch über— 
haupt romantiſche Bücher gelten laſſen. Ich verweiſe dahin — 
nicht die Novellen und Mährchen, die für ſich beſtehen als wahre My— 
then (in den unſterblichen Novellen des Boccaccio) aus wirklichem oder 
phantaſtiſchem Gebiet, und die ebenfalls ſich im äußern Element rhyth— 
miſcher Proſa bewegen, ſondern anderes gemiſchtes Vortreffliches, 
wie den Perſiles des Cervantes, die Fiammetta des Boccaccio, allen= 
falls auch den Werther, der übrigens ganz in die Jugend und den ſich 
mißverſtehenden Verſuch der in Goethe wiedergeborenen Poeſie zurück— 
geſchoben werden muß, ein lyriſch-leidenſchaftliches Poem von großer 
materieller Kraft, obwohl die Scene ganz innerlich und nur im Ge— 
müth liegt. 

Was die geprieſenen engliſchen. Romane betrifft, ſo halte ich 
den Tom Jones für ein mit derben Farben aufgetragenes nicht Welt⸗ 
ſondern Sittengemälde, wo auch der moraliſche Gegenſatz zwiſchen einem 
ganz niedrigen Heuchler und einem geſunden, aufrichtigen jungen Men— 
ſchen etwas grob durchgeführt iſt mit mimiſchem Taleut, aber ohne 
alle romantiſchen und zarten Beſtandtheile. Richardſon iſt in der Pamela 
und dem Grandiſon wenig mehr als ein moraliſcher Schriftſteller; in 
der Clariſſa zeigt er eine wahrhaft objektive Darſtellungsgabe, nur in 
Pedanterie und Weitläufigkeit eingewickelt. Nicht romantiſch, aber ob» 
jektiv und ungefähr in der Art der Idylle allgemein gültig iſt der Land⸗ 
prediger von Wakefield. 

(Erwähnung der Romanze und Ballade, deren Charakter nicht 
ſcharf geſondert iſt, doch daß man jene als die ſubjektivere, dieſe als die 
objektivere Form anſehen kann.) 

Wir haben den Kreis der epiſchen Formen, wiefern ſie im Geiſt 
der modernen und romantiſchen Poeſie möglich ſind, durchlaufen. Es iſt 
noch die Frage übrig nach der Möglichkeit der antik⸗epiſchen Form für die 
Dichter der neueren Zeit. Früher ſchon war von den mißlungenen 
Verſuchen dieſer Art die Rede. Das erſte, wornach fi der. Dichter 
umzuſehen hätte, wäre allerdings der Stoff, welcher ſeiner Natur nach 
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der antik⸗epiſchen Behandlung fähig wäre. Entweder könnte er nun 
ſelbſt einen antiken Stoff wählen, der ſich dem epiſchen Ganzen der 
Griechen anſchlöße, oder wenigſtens in den Kreis der epiſchen Mythologie 
gehörte. Oder er müßte einen Stoff der neueren Zeit auswählen. 
Aus der Geſchichte ihn zu wählen würde darum unmöglich ſeyn, weil 
1) was auch von der Geſchichte epiſch abgeſondert wird, immer nur 
zufällig abgeſondert ſcheinen wird, 2) weil die Motive, die Sitten, 
Gebräuche, die mit zu der Geſchichte gehören, nothwendig modern ſeyn 
müßten, wie wenn ein Dichter die Geſchichte der Kreuzzüge antik-epiſch 
behandeln wollte. 

Am eheſten vielleicht wäre der epiſche Stoff von der Grenze der 
antiken und modernen Zeit zu nehmen, weil durch den Gegenſatz des Hei— 
denthums ſelbſt das Chriſtenthum eine höhere Farbe gewänne und ſogar 
das Anſehen annehmen könnte, welches in der Odyſſee das Fabelhafte 
der Sitten der Völker z. B. und das Wunderbare mancher Länder 
oder Inſeln hat. Mit Einem Wort das Chriſtenthum wäre in dieſer 
Entgegenſetzung einer wahrhaft objektiven Behandlung am fähigſten. 
Man würde ein ſolches Epos nicht als ein bloßes Studium nach der 
Antike betrachten können, es wäre einer einheimiſchen und eigenthüm— 
lichen Kraft und Farbe fähig. Aber abgeſehen von dieſem Einen Mo— 
ment der Zeit, welcher ſelbſt der Wendepunkt der alten und neuen iſt, 
möchte ſich in der ganzen ſpäteren Geſchichte kein allgemein gültiges 
Ereigniß und eine der epiſchen Darſtellung fähige Begebenheit finden. 
Sie müßte nämlich, wie der trojaniſche Krieg, außerdem daß ſie allge— 
mein, zugleich national und volksmäßig ſeyn, da der epiſche Dichter 
vor allen andern der populärſte zu ſeyn ſtreben muß, und die Popula⸗ 
rität nur in lebendiger Wahrheit und in der Beglaubigung durch Sitte 
und Ueberlieferung gefunden werden kann. Die Handlung müßte zu— 
gleich jener Ausführlichkeit in der Behandlung des Details der Erzäh- 
lung, welche zum epiſchen Styl gehört, fähig ſeyn. Aber ſchwerlich 
möchte irgend ein dieſe Bedingungen erfüllender Stoff in der neueren 
Welt aufzufinden ſeyn, am wenigſten der der letzten Forderung ent— 
ſpräche, da in den Kriegen z. B. die Perſönlichkeit gleichſam aufgehoben 
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ift und nur die Maſſe wirkt. Die epiſchen Verſuche mit neueren 
Stoffen wären alſo an und für ſich ſchon auf den Boden mehr der 
Odyſſee als der Jlias gewieſen, aber auch auf jenem würden ſich 
alterthümliche Sitten, eine Welt, wie ſie zur epiſchen Entwicklung, Klar— 
heit und Einfalt erforderlich iſt, nur in beſchränkteren Sphären finden 
laſſen (wie in Voßens Luiſe). Aber hiedurch würde das epiſche Gedicht 
mehr die Natur der Idylle annehmen, wenn nicht etwa der Dichter die 
Möglichkeit fände, in dieſe Beſchränktheit wieder die Allgemeinheit einer 
großen Begebenheit zu ziehen. Dieß iſt in Goethes Hermann und 
Dorothea auf ſolche Weiſe geſchehen, daß man dieſem Gedicht ſeiner 
Beſchränktheit durch den Stoff unerachtet den epiſchen Charakter im ge⸗ 
wiſſen Grade zugeſtehen muß; dagegen die Luiſe von Voß durch den 
den Dichter ſelbſt als Idylle, als Gemälde, nämlich mehr als Dar- 
ſtellung des Ruhigen denn als Darſtellung des Fortſchreitenden charak— 
teriſirt worden iſt. Durch das Goetheſche Gedicht iſt alſo ein Problem 
der neueren Poeſie gelöst und der Weg zu ferneren Verſuchen dieſer 
Art und Weiſe geöffnet. Es wäre nicht undenkbar, daß aus der Ein- 
zelnheit ſolcher Verſuche, wenn ſie ſich gleich urſprünglich an einen be⸗ 
ſtimmt gebildeten Kern anſchlößen, in der Folge ſogar durch eine Syn— 
theſe oder Ausdehnung, wie die mit den homeriſchen Geſängen geübte, 
ein gemeinſchaftliches Ganzes entſtehen könnte. Aber noch immer würde 
auch eine Totalität ſolcher kleineren epiſchen Ganzen nie die wahre Idee 
des Epos erreichen, das der modernen Welt ſo nothwendig fehlt, als 
die innere Identität der Bildung und die Identität des Zuſtandes, von 
dem ſie ausgegangen iſt. — Wir müſſen daher dieſe Betrachtungen über 
das Epos mit demſelben Reſultat ſchließen, mit dem wir die über 
Mythologie geſchloſſen haben, nämlich daß der Homeros, der in der 
antiken Kunſt der Erſte war, in der modernen Kunſt der Letzte ſeyn 
und die äußerſte Beſtimmung derſelben vollenden wird. 

Dieſes Reſultat kann partielle Verſuche den Homeros für eine be— 
ſtimmte Zeit zu antipiciren, nicht niederſchlagen, nur ift die Bedingung, 
unter welcher ächte Verſuche dieſer Art allein möglich werden, daß man 
die Grundeigenſchaft des Epos, Univerſalität, d. h. Verwandlung alles 
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deſſen, was in der Zeit zerſtreut, aber doch entſchieden vorhanden iſt, 
in eine gemeinſchaftliche Identität nicht aus den Augen ſetze. Für die 
Bildung der neueren Welt iſt aber die Wiſſenſchaft, die Religion, ja 
ſelbſt die Kunſt von nicht minder allgemeiner Beziehung und Bedeutung 
als die Geſchichte, und in der unauflöslichen Miſchung dieſer Elemente 
würde eben das wahre Epos für die moderne Zeit beſtehen müſſen. 
Eines dieſer Elemente kommt dem andern zur Hülfe; was für ſich der 
epiſchen Behandlung nicht fähig wäre, wird es durch das andere, und 
etwas ganz und durchaus Eigenthümliches wenigſtens müßte die 
Frucht dieſer wechſelſeitigen Durchdringung ſeyn, ehe das ganz und 
durchaus Allgemeingültige entſtehen kann. 

Ein Verſuch dieſer Art hat die Geſchichte der neueren Poeſie 
begonnen, es iſt die göttliche Komödie des Dante, die ſo unbe— 
griffen und unverſtanden daſteht, weil ſie in der Folge der Zeit einzeln 
geblieben iſt, und von der Identität aus, welche dieſes Gedicht be— 
zeichnete, die Poeſie ſowohl als allgemeine Bildung ſich nach ſo vielen 
Seiten zerſtreut hat, daß es nur noch durch das Symboliſche der Form 
allgemein gültig, durch die Ausſchließung aber ſo vieler Seiten neuerer 
Bildung ſelbſt wieder einſeitig geworden iſt. 

Die göttliche Komödie des Dante iſt ſo ganz abgeſchloſſen in ſich, 
daß die von den andern Gattungen abſtrahirte Theorie für ſie durchaus 
unzureichend iſt. Sie fordert ihre eigne Theorie, ſie iſt ein Weſen 
einer eignen Gattung, eine Welt für ſich. Sie bezeichnet eine Stufe, 
wohin ſich nach Maßgabe der übrigen Verhältniſſe die ſpätere Poeſie 
nicht wieder erſchwungen hat. Ich verhehle meine Ueberzeugung nicht, 
daß dieſes Gedicht, ſo viel partiell Wahres darüber geſagt worden iſt, 
doch allgemein und in ſeiner wahrhaft ſymboliſchen Bedeutung noch 
nicht erkannt iſt, daß es noch keine Theorie, keine Conſtruktion dieſes 
Gedichtes gibt. Schon darum iſt es einer ganz beſondern Betrachtung 
würdig. Es kann mit nichts anderem zuſammengeſtellt, unter keine der 
andern Gattungen ſubſumirt werden; es iſt nicht Epos, es iſt nicht 
Lehrgedicht, es iſt nicht Roman im eigentlichen Sinn, es iſt ſelbſt nicht 
Komödie oder Drama, wie es Dante ſelbſt benennt hat; es iſt die 
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unauflöslichſte Miſchung, die vollkommenſte Durchdringung von allem; 
es iſt nicht als dieſes einzelne (denn inſofern eignet auch dieſes 
Gedicht der Zeit), aber es iſt als Gattung allgemeinſter Repräſentant 
der modernen Poeſie, nicht ein einzelnes Gedicht, ſondern das Gedicht 
aller Gedichte, die Poeſie der modernen Poeſie ſelbſt. 

Dieß iſt der Grund, warum ich die göttliche Komödie des Dante 
zum Gegenſtand einer beſondern Betrachtung mache, ſie unter keine 
Gattung ſubſumire, ſondern hiemit als Gattung für ſich ſelbſt con⸗ 
ſtituire. 


Von dem epiſchen Gedicht, welches wir bisher ſowohl an ſich ſelbſt 
als in den Gattungen, die es durch Miſchung mit andern Formen 
bildet, betrachtet haben — von dem epiſchen Gedicht als der Identität 
ging die Poeſie aus, gleichſam als von einem Stande der Unſchuld, 
wo alles noch beiſammen und eins iſt, was ſpäter nur zerſtreut exiſtirt, 
oder nur aus der Zerſtreuung wieder zur Einheit kommt. Dieſe Iden⸗ 
tität entzündete ſich im Fortgang der Bildung im lyriſchen Gedicht zum 
Widerſtreit, und erſt die reifſte Frucht der ſpäteren Bildung war es, 
wodurch, auf einer höheren Stufe, die Einheit ſelbſt mit dem Wider⸗ 
ſtreit ſich verſöhnte, und beide wieder in einer vollkommneren Bildung 
eins wurden. Dieſe höhere Identität iſt das Drama, welches, die 
Naturen beider entgegengeſetzten Gattungen in ſich begreifend, die höchſte 
Erſcheinung des An-ſich und des Weſens aller Kunſt iſt. 

So geſetzmäßig iſt der Gang aller natürlichen Bildung, daß, was 
die letzte Syntheſe der Idee nach, die Vereinigung aller Gegenſätze 
zur Totalität iſt, auch die letzte Erſcheinung der Zeit nach iſt. 

Daß der allgemeine Gegenſatz des Unendlichen und Endlichen für 
die Kunſt in der höchſten Potenz ſich als Gegenſatz der Nothwendigkeit 


' Der nun im Manuſcript folgende Abſchnitt „Dantes göttliche 
Komödie“ iſt unter den Abhandlungen des Kritiſchen Journals abgedruckt 
(oben S. 152 ff.). D. H. 
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und der Freiheit ausdrücke, iſt im Allgemeinen ſchon beim lyriſchen 
und epiſchen Gedicht bewieſen worden. Aber die Poeſie hat überhaupt 
und in ihren höchſten Formen insbeſondere dieſen Gegenſatz ohne Zweifel 
in der höchſten Potenz, alſo als Gegenſatz von Nothwendigkeit und 
Freiheit darzuſtellen. 

Im lyriſchen Gedicht iſt, wie geſagt, dieſer Widerſtreit, aber ſo 
daß er als Streit und als Aufhebung des Streits nur im Subjekt iſt 
und ins Subjekt zurückfällt; daher im Ganzen das lyriſche Gedicht 
wieder vorzugsweiſe den Charakter der Freiheit an ſich hat. 

Im epiſchen Gedicht iſt überhaupt kein Widerſtreit; hier herrſcht 
die Nothwendigkeit als die Identität, nur daß ſie, wie ſchon bemerkt, 
eben weil kein Streit iſt, auch nicht als Nothwendigkeit, inwiefern dieſe 
Schickſal iſt, ſondern in der Identität mit der Freiheit, ſogar zum 
Theil als Zufall, erſcheinen kann. Das epiſche Gedicht geht durchaus 
mehr auf den Erfolg als auf die That. Im Erfolg kommt die 
Nothwendigkeit oder das Glück der Freiheit zu Hülfe, und führt aus 
was die Freiheit nicht ausführen kann. Hier alſo iſt die Nothwendigkeit 
mit der Freiheit einſtimmig ohne alle Differenz. Deßwegen kann der 
Held im Epos nicht unglücklich enden, ohne die Natur dieſer Dichtart 
aufzuheben. Achill, wenn die Hauptperſon der Ilias, kann nicht über⸗ 
wunden werden, ſowie Hektor, weil er überwunden werden kann, nicht 
der Held der Ilias ſeyn kann. Aeneas iſt nur als Eroberer von La⸗ 
tium und Gründer von Rom Held einer Epopee. 

Wenn wir behaupten, daß im Epos die Identität oder die Noth- 
wendigkeit das Herrſchende ſey, ſo könnte man einwenden, daß ſie ihre 
Kraft weit mehr beweiſen würde, wenn ſie das, was die Freiheit nicht 
wollte, ausführte, als wenn ſie umgekehrt mit der Freiheit eins iſt und 
ausführt, was dieſe beginnt. Allein 1) kann die Nothwendigkeit im Epos 
nicht mit der Freiheit im Bunde erſcheinen, ohne von der andern Seite 
gegen fie zu wirken. Achill iſt nicht Sieger, ohne daß Hektor unter⸗ 
liegt. 2) Wenn die Nothwendigkeit auf die angegebene Weiſe im Streit 
gegen die Freiheit erſchiene, daß ſie dasjenige wollte, dem dieſe wider— 
ſtrebt, ſo würde der Held der Nothwendigkeit entweder unterliegen, 


22* 


340 (V 689) 


oder ſich über fie erheben. Im erften Fall aber würde der Haupt⸗ 
held unterliegen, im andern würde vielmehr die Freiheit ihre Ueber- 
macht über die Nothwendigkeit beweiſen, welches aber nicht der Fall 
ſeyn ſoll. 

Wir können alſo als ausgemacht Folgendes annehmen. Im lyri— 
ſchen Gedicht iſt ein Widerſtreit, aber ſelbſt bloß ein ſubjektiver; es 
kommt überhaupt nicht zum objektiven Conflikt mit der Nothwendigkeit. 
Im epiſchen Gedicht herrſcht nur die Nothwendigkeit, die inſofern 
mit dem Subjekt eins ſeyn muß als, ohne dieß, einer von den beiden 
Fällen eintreten müßte; und ſo alſo auch muß Unglück, inwiefern es 
auf der einen Seite ſtattfindet, durch ein verhältnißmäßiges Glück auf 
der andern erſetzt werden. 

Wenn wir nun dieſen Grundſätzen zufolge ganz allgemein, und 
ohne noch irgend eine beſondere Form vor Augen zu haben, fragen, 
von welcher Art dasjenige Gedicht ſeyn müßte, welches als die Tota— 
lität die Syntheſe der beiden entgegengeſetzten Formen wäre, ſo ergibt 
ſich gleich unmittelbar als erſte Beſtimmung folgende: es muß in dem 
Gedicht dieſer Art ein wirklicher und demnach objektiver Widerſtreit 
beider, der Freiheit und der Nothwendigkeit, da ſeyn, und zwar ſo daß 
beide als ſolche erſcheinen. 

Es kann alſo in einem Gedicht, wie das angenommne, weder ein 
bloß ſubjektiver Streit noch auch eine reine Nothwendigkeit — die 
inſofern mit dem Subjekt befreundet iſt, und bloß darum aufhört 
Nothwendigkeit zu ſeyn — ſondern nur eine mit der Freiheit wirk— 
lich im Kampf begriffene Nothwendigkeit, und dennoch ſo, daß ein 
Gleichgewicht beider, dargeſtellt werden. Es fragt ſich nur, wie dieß 
möglich ſey. 

Kein wahrhafter Streit iſt, wo nicht die Möglichkeit obzuſiegen 
auf beiden Seiten iſt. Aber dieſe ſcheint in dem angenommenen Fall 
von beiden Seiten undenkbar: denn keines von beiden iſt wahrhaft über— 
windlich; die Nothwendigkeit nicht, denn, würde fie überwunden, fo 
wäre ſie nicht Nothwendigkeit; die Freiheit nicht, denn ſie iſt eben deß— 
wegen Freiheit, weil ſie nicht überwunden werden kann. Aber ſelbſt 
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wenn es dem Begriff nach möglich wäre, daß dieſe oder jene unterläge, 
ſo wäre es nicht poetiſch möglich; denn es wäre nicht ohne abſolute 
Disharmonie möglich. 

Daß die Freiheit von der Nothwendigkeit überwunden würde, iſt 
ein durchaus widriger Gedanke, aber ebenſowenig können wir wollen, 
daß die Nothwendigkeit von der Freiheit überwunden werde, weil uns 
dieß den Anblick der höchſten Geſetzloſigkeit gibt. Es bleibt alſo in 
dieſem Widerſpruch ſchon von ſelbſt nichts übrig als daß beide, Noth- 
wendigkeit und Freiheit, aus dieſem Streit zugleich als ſiegend und als 
beſiegt, und demnach in jeder Rückſicht gleich hervorgehen. Aber eben 
dieß iſt ohne Zweifel die höchſte Erſcheinung der Kunſt, daß die Freiheit 
ſich zur Gleichheit mit der Nothwendigkeit erhebe, und der Freiheit da— 
gegen, ohne daß dieſe etwas dadurch verliere, die Nothwendigkeit gleich 
erſcheine; denn nur in dieſem Verhältniß wird jene wahre und abſolute 
Indifferenz, die im Abſoluten iſt, und die nicht auf einem Zugleich— 
ſondern auf einem Gleichſeyn beruht, objektiv. Denn Freiheit und 
Nothwendigkeit können, ſowenig als Endliches und Unendliches, anders 
als in der gleichen Abſolutheit eins werden. 

Die höchſte Erſcheinung der Kunſt iſt alſo, da Freiheit und 
Nothwendigkeit die höchſten Ausdrücke des Gegenſatzes ſind, der 
der Kunſt überhaupt zu Grunde liegt, — diejenige, worin die Noth⸗ 
wendigkeit ſiegt, ohne daß die Freiheit unterliegt, und hinwiederum die 
Freiheit obſiegt, ohne daß die Nothwendigkeit beſiegt wird. 

Es fragt ſich nun, wie auch dieſes möglich ſey. 

Nothwendigkeit und Freiheit müſſen, als allgemeine Begriffe, in 
der Kunſt nothwendig ſymboliſch erſcheinen, und da nur die menſchliche 
Natur, indem ſie von der einen Seite der Nothwendigkeit unterworfen 
iſt, von der anderen der Freiheit fähig iſt, ſo müſſen beide an und 
durch die menſchliche Natur ſymboliſirt werden, die ſelbſt wieder durch 
Individuen dargeſtellt werden muß, die als Naturen, in welchen Frei⸗ 
heit und Nothwendigkeit in Verbindung ſind, Perſonen heißen. Aber 
eben auch nur in der menſchlichen Natur finden ſich die Bedingungen 
der Möglichkeit, daß die Nothwendigkeit ſiege, ohne daß die Freiheit 
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unterliege, und umgekehrt die Freiheit überwinde, ohne daß der Gang 
der Nothwendigkeit unterbrochen werde. Denn dieſelbe Perſon, welche 
durch die Nothwendigkeit unterliegt, kann ſich durch die Geſinnung 
wieder über ſie erheben, ſo daß beide, beſiegt und ſiegend zugleich, in 
ihrer höchſten Indifferenz erſcheinen. 

Im Allgemeinen alſo iſt die menſchliche Natur das einzige Mittel 
der Darſtellung jenes Verhältniſſes. Es fragt ſich aber, in welchen 
Verhältniſſen die menſchliche Natur ſelbſt fähig ſey jene Macht der 
Freiheit zu zeigen, die, unabhängig von der Nothwendigkeit, zugleich, 
indem dieſe triumphirt, ſiegreich ihr Haupt erhebt. 

Ueber alles Günſtige, dem Subjekt Angemeſſene wird die Freiheit 
mit der Nothwendigkeit einig ſeyn. Im Glück kann alſo die Freiheit 
weder im wahren Widerſtreit noch in der wahren Gleichheit mit der 
Nothwendigkeit erſcheinen. Nur dann wird ſie auf dieſe Weiſe offenbar, 
wenn die Nothwendigkeit das Ueble verhängt, und die Freiheit, ſich 
über dieſen Sieg erhebend, freiwillig das Uebel übernimmt, ſofern 
es nothwendig iſt, ſich alſo als Freiheit dennoch der Nothwendigkeit 
gleichſtellt. 

Jene höchſte Erſcheinung der menſchlichen Natur durch die Kunſt 
wird alſo nie möglich ſeyn, als wo die Tapferkeit und Größe der Ge— 
ſinnung über das Unglück ſiegt, und aus dem Kampf, welcher das 
Subjekt zu vernichten droht, die Freiheit als abſolute Freiheit, für die 
es keinen Widerſtreit gibt, hervorgeht. 

Aber ferner: welcher Art und Form wird die Darſtellung dieſer 
Erhebung der Freiheit zur vollkommenen Gleichheit mit der Nothwen— 
digkeit ſeyn müſſen? — Im epiſchen Gedicht wird die reine Noth- 
wendigkeit, die deßwegen ſelbſt nicht als Nothwendigkeit erſcheint, 
weil Nothwendigkeit nur ein durch Gegenſatz beſtimmbarer Begriff iſt 
— es wird die reine Identität als ſolche dargeſtellt. Die Nothwen⸗ 
digkeit aber iſt ſich ſelbſt gleich und beſtändig, fo daß auch der Ge⸗ 
danke der Nothwendigkeit in dem Sinn, in welchem ſie im epiſchen 
Gedicht herrſchend iſt, als einer ewig gleichmäßig fließenden Iden⸗ 
tität, keine Bewegung der Seele verurſacht, ſondern ſie ganz ruhig 
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läßt. Nur da bewegt fie die Seele, wo wirklich Widerſtreit gegen fie 
iſt. Aber in der Art von Darſtellung, die wir vorausſetzen, foll ja 
der Widerſtreit erſcheinen, nur nicht ſubjektiv — denn ſonſt wäre das 
Gedicht lyriſch — ſondern objektiv; aber auch nicht objektiv wie im 
epiſchen Gedicht, ſo daß das Gemüth dabei ruhig und unbewegt bleibt. 
Es iſt alſo nur Eine mögliche Darſtellung, bei welcher das Darzuſtellende 
ebenſo objektiv als im epiſchen Gedicht, und doch das Subjekt ebenſo 
bewegt iſt als im lyriſchen Gedicht: es iſt nämlich die, wo die Hand⸗ 
lung nicht in der Erzählung, ſondern ſelbſt und wirklich vorgeſtellt 
wird (das Subjektive objektiv dargeſtellt wird). Die vorausgeſetzte 
Gattung, welche die letzte Syntheſe aller Poeſie ſeyn ſollte, iſt alſo 
das Drama. 

Um noch bei dieſem Gegenfatz des Drama als einer wirklich vor⸗ 
geſtellten Handlung mit dem Epos zu verweilen, ſo iſt wenn im Epos 
die reine Identität oder Nothwendigkeit herrſchen ſoll, ein Erzähler 
nothwendig, der durch den Gleichmuth ſeiner Erzählung ſelbſt von der 
allzugroßen Theilnahme an den handelnden Perſonen beſtändig zurüd- 
rufe, und ihre Aufmerkſamkeit auf den reinen Erfolg ſpanne. Die⸗ 
ſelbe Begebenheit, welche, epiſch dargeſtellt, nur das objektive Intereſſe 
am Erfolg läßt, würde, dramatiſch repräſentirt, unmittelbar das an 
den Perſonen damit vermiſchen, und dadurch die reine Objektivität der 
Anſchauung aufheben. Der Erzähler, da er den handelnden Perſonen 
fremd iſt, geht den Zuhörern in der gemäßigten Betrachtung nicht nur 
voran und ſtimmt ſie durch die Erzählung ſelbſt dazu, ſondern er tritt 
auch gleichſam an die Stelle der Nothwendigkeit, und da dieſe ihr Ziel 
nicht ſelbſt ausſprechen kann, leitet er die Zuhörer darauf hin. Im 
dramatiſchen Gedicht dagegen, weil es die Natur der beiden entgegen- 
geſetzten Gattungen vereinigen ſoll, muß außer dem Antheil an der 
Begebenheit auch noch die Theilnahme an den Perſonen hinzukommen; 
nur durch dieſe Verbindung der Begebenheiten mit der Theilnahme 
an Perſonen wird ſie Handlung und That. Thaten aber, um das 
Gemüth zu bewegen, müſſen angeſchaut werden, ebenſo, wie Begeben— 
heiten, um das Gemüth ruhiger zu laſſen, erzählt ſeyn müſſen. Thaten 
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gehen zum Theil aus inneren Zuſtänden der Ueberlegung, der Leiden⸗ 
ſchaften u. ſ. w. hervor, die, weil ſie an ſich ſubjektiv ſind, nicht anders 
objektiv dargeſtellt werden können, als inwiefern das Subjekt, in dem 
ſie vorgehen, ſelbſt vor Augen geſtellt wird. Begebenheiten laſſen die 
inneren Zuſtände weniger erſcheinen und berühren ſie weniger, in— 
dem ſie den Gegenſtand ſowohl als den Zuſchauer mehr nach außen 
reißen. a 

Wir haben, wie von ſelbſt klar iſt, das Drama gleich unmittelbar 
als Tragödie abgeleitet; inſofern alſo die andere Form der Komödie, 
wie es ſcheint, ausgeſchloſſen. Das erſte war nothwendig. Denn das 
Drama überhaupt kann nur aus einem wahren und wirklichen Streit 
der Freiheit und Nothwendigkeit, der Differenz und Indifferenz hervor— 
gehen: es iſt damit freilich nicht geſagt, auf welcher Seite die 
Freiheit, und auf welcher die Nothwendigkeit liegt; aber die urſprüngliche 
und abſolute Erſcheinung dieſes Streits iſt doch die, wo die Nothwen— 
digkeit das Objektive, die Freiheit das Subjektive iſt; und dieß das 
Verhältniß der Tragödie. Dieſe iſt alſo das Erſte und die Komödie 
das andere, denn ſie entſpringt durch eine bloße Umkehrung der 
Tragödie. 

Ich werde daher jetzt ferner auf gleiche Weiſe fortfahren, die 
Tragödie dem Weſen und der Form nach zu conſtruiren. Das Meiſte, 
was von der Form der Tragödie gilt, gilt auch von der der Komödie, 
und was ſich daran durch die Umkehrung des Weſentlichen mit ver— 
ändert, wird ſich nachher ſehr beſtimmt angeben laſſen. 


Von der Tragödie. 


Das Weſentliche der Tragödie iſt alſo ein wirklicher Streit 
der Freiheit im Subjekt und der Nothwendigkeit als objektiver, welcher 
Streit ſich nicht damit endet, daß der eine oder der andere unterliegt, 
ſondern daß beide ſiegend und beſiegt zugleich in der vollkommenen 
Indifferenz erſcheinen. Wir haben noch genauer als bisher zu be⸗ 
ſtimmen, auf welche Weiſe dieß der Fall ſeyn könne. 
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Nur da, wo die Nothwendigkeit das Uebele verhängt, bemerkten 
wir, könne ſie mit der Freiheit wahrhaft im Streit erſcheinen. 

Aber eben von welcher Art dieſes Uebel ſeyn müſſe, um der Tra— 
gödie angemeſſen zu ſeyn, iſt die Frage. Bloß äußeres Unglück kann 
nicht dasjenige ſeyn, welches den wahrhaft tragiſchen Widerſtreit hervor— 
bringt. Denn daß die Perſon über äußeres Unglück ſich erhebe, fordern 
wir ſchon von ſelbſt, und ſie wird uns nur verächtlich, wenn ſie es 
nicht vermag. Der Held, der wie Ulyß auf der Heimkehr eine Kette 
von Uuglücksfällen und vielfältiges Ungemach bekämpft, erweckt unſre 
Bewunderung, und wir folgen ihm mit Luſt, aber er hat für uns kein 
tragiſches Yuterefje, weil das Widerſtrebende durch eine gleiche Kraft, 
nämlich durch phyſiſche Stärke oder durch Verſtand und Klugheit be— 
zwungen werden kann. Aber ſelbſt Unglück, wogegen keine menſchliche 
Hülfe möglich iſt, z. B. unheilbare Krankheit, Verluſt der Güter und 
dergl., hat, ſofern es bloß phyſiſch iſt, kein tragiſches Intereſſe; denn 
es iſt eine nur noch untergeordnete und nicht die Schranken des Noth- 
wendigen ſelbſt überſchreitende Wirkung der Freiheit, ſolche Uebel, die 
nicht zu ändern ſind, mit Geduld zu ertragen. 

Ariſtoteles in der Poetik! ſtellt folgende Fälle des Glückwechſels 
auf: 1) daß ein gerechter Mann aus dem Zuſtand des Glücks in Un— 
glück verfalle; er ſagt ſehr richtig, daß dieß weder ſchrecklich noch be— 
mitleidenswürdig, ſondern nur abſcheulich und darum zum tragiſchen 
Stoff untauglich ſey; 2) daß ein Ungerechter aus widrigem Glück in 
günſtiges übergehe. Dieß ſey am wenigſten tragiſch; 3) daß ein in 
hohem Grade Ungerechter oder Laſterhafter aus glücklichem Zuſtand in 
unglücklichen verſetzt werde. Dieſe Zuſammenſetzung könne zwar die 
Menſchenliebe berühren, aber weder Mitleid noch Schrecken hervor— 
bringen. Es bliebe alſo nur ein mittlerer Fall übrig, nämlich daß ein 
Solcher Gegenſtand der Tragödie ſey, welcher weder durch Tugend 
und Gerechtigkeit vorzüglich ausgezeichnet, noch auch durch Laſter und 
Verbrechen ins Unglück falle, ſondern durch einen Irrthum, und daß 
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derjenige, dem dieß begegnet, von ſolchen ſey, die zuvor im großen 
Glück und Anſehen geſtanden, wie Oedipus, Thyeſtes u. a. Ariſtoteles 
ſetzt hinzu, daß aus dieſem Grunde, da vor Zeiten die Dichter alle mög⸗ 
lichen Fabeln auf die Bühne gebracht haben, jetzt — zu ſeiner Zeit — 
die beſten Tragödien ſich auf wenige Familien beſchränken, wie auf den 
Oedipus, Oreſtes, Thyeſtes, Telephos und diejenigen, denen überhaupt 
begegnet wäre Großes zu leiden oder zu verüben. 

Ariſtoteles hat, wie die Poeſie überhaupt, ſo insbeſondere auch 
die Tragödie mehr von der Verſtandes- als von der Vernunft⸗Seite 
angeſehen. Von der erſten betrachtet hat er den einzig höchſten Fall 
der Tragödie vollkommen bezeichnet. Derſelbe Fall aber hat in allen 
den Beiſpielen, welche er ſelbſt anführt, noch eine höhere Anſicht. Es 
iſt die, daß die tragiſche Perſon nothwendig eines Verbrechens 
ſchuldig ſey (und je höher die Schuld iſt, wie die des Oedipus, deſto 
tragiſcher oder verwickelter). Dieß iſt das höchſte denkbare Unglück, 
ohne wahre Schuld durch Verhängniß ſchuldig zu werden. 

Es iſt alſo nothwendig, daß die Schuld ſelbſt wieder Noth⸗ 
wendigkeit, und nicht ſowohl, wie Ariſtoteles ſagt, durch einen Irr⸗ 
thum, als durch den Willen des Schickſals und ein unvermeidliches 
Verhängniß oder eine Rache der Götter zugezogen ſey. Von dieſer 
Art iſt die Schuld des Oedipus. Ein Orakel weiſſagt dem Lajos, 
es ſey im Schickſal ihm vorherbeſtimmt, von der Hand ſeines und der 
Jokaſte Sohns erſchlagen zu werden. Der kaum geborene Sohn wird 
nach drei Tagen an den Füßen gebunden in einem unwegſamen Ge— 
birg ausgeſetzt. Ein Schäfer auf dem Gebirge findet das Kind oder 
erhält es aus den Händen eines Sclaven von Lajos Hauſe. Jener 
bringt das Kind in das Haus des Polybos, des angeſehenſten Bürgers 
von Korinth, wo es wegen der angeſchwollenen Füße den Namen Oedipus 
erhält. Oedipus als er ins Jünglingsalter tritt, wird durch die Frechheit 
eines anderen, der ihn beim Trunk einen Baſtard nennt, aus dem 
vermeinten elterlichen Hauſe fortgetrieben, und in Delphoi das Orakel 
wegen ſeiner Abkunft fragend erhält er darauf keine Antwort, wohl 
aber die Verkündung, er werde ſeiner Mutter beiwohnen, ein verhaßtes 
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und den Menſchen unerträgliches Geſchlecht zeugen, und den eignen 
Vater erſchlagen. Dieß gehört ſagt er, um ſein Schickſal zu meiden, 
Korinth auf ewig Lebewohl, und beſchließt bis dahin zu fliehen, wo er 
jene geweiſſagten Verbrechen niemals begehen könnte. Auf der Flucht 
begegnet er ſelbſt Lajos ohne zu wiſſen, daß es Lajos und der König 
von Thebe iſt, und erſchlägt ihn im Streit. Auf dem Weg nach 
Thebe befreit er die Gegend von dem Ungeheuer der Sphinx und kommt 
in die Stadt, wo beſchloſſen war, daß wer ſie erlegen würde, König 
ſeyn und Jokaſte zur Gemahlin haben ſollte. So vollendet ſich 
das Schickſal des Oedipus, ihm ſelbſt unbewußt; er heirathet ſeine 
Mutter und zeugt das unglückliche Geſchlecht ſeiner Söhne und Töchter 
mit ihr. 

Ein ähnliches, obwohl nicht ganz gleiches Schickſal iſt das 
der Phädra, welche durch den, von der Paſiphaé her, entbrannten 
Haß der Venus gegen ihr Geſchlecht zur Liebe des Hippolytus ent— 
flammt wird. 

Wir ſehen alſo, daß der Streit von Freiheit und Nothwendigkeit 
wahrhaft nur da iſt, wo dieſe den Willen ſelbſt untergräbt, und die 
Freiheit auf ihrem eignen Boden bekämpft wird. 

Man hat, anſtatt einzuſehen, daß dieſes Verhältniß das einzig 
wahrhaft tragiſche iſt, mit dem kein anderes verglichen werden kann, 
wo das Unglück nicht im Willen und in der Freiheit ſelbſt liegt, vielmehr 
gefragt, wie die Griechen dieſe ſchrecklichen Widerſprüche ihrer Tragö— 
dien haben ertragen können. Ein Sterblicher, vom Verhängniß zur 
Schuld und zum Verbrechen beſtimmt, ſelbſt wie Oedipus gegen das 
Verhängniß kämpfend, die Schuld fliehend, und doch fürchterlich be— 
ſtraft für das Verbrechen, das ein Werk des Schickſals war. Sind, 
frug man, dieſe Widerſprüche nicht rein zerreißend, und wo liegt der 
Grund der Schönheit, welche die Griechen in ihren Tragödien nichts 
deſto weniger erreicht haben? — Die Antwort auf dieſe Frage iſt folgende. 
Daß ein wahrhafter Streit von Freiheit und Nothwendigkeit nur in 
dem angegebenen Fall ſtattfinden kann, wo der Schuldige durch das 
Schickſal zum Verbrecher gemacht iſt, iſt bewieſen. Daß aber der 
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Schuldige, der doch nur der Uebermacht des Schickſals unterlag, dennoch 
beſtraft wurde, war nöthig, um den Triumph der Freiheit zu zeigen, 
war Anerkennung der Freiheit, Ehre, die ihr gebührte. Der Held 
mußte gegen das Verhängniß kämpfen, ſonſt war überhaupt kein Streit, 
keine Aeußerung der Freiheit; er mußte in dem, was der Nothwendigkeit 
unterworfen iſt, unterliegen, aber um die Nothwendigkeit nicht über- 
winden zu laſſen, ohne ſie zugleich wieder zu überwinden, mußte der 
Held auch für dieſe — durch das Schickſal verhängte — Schuld frei— 
willig büßen. Es iſt der größte Gedanke und der höchſte Sieg der 
Freiheit, willig auch die Strafe für ein unvermeidliches Verbrechen zu 
tragen, um ſo im Verluſt ſeiner Freiheit ſelbſt eben dieſe Freiheit 
zu beweiſen, und noch mit einer Erklärung des freien Willens unter— 
zugehen. 

Dieß, wie es hier ausgeſprochen iſt, und wie ich es ſchon in den 
Briefen über Dogmatismus und Kriticismus gezeigt habe, ift der 
innerſte Geiſt der griechiſchen Tragödie. Dieß iſt der Grund der Ver— 
ſöhnung und der Harmonie, die in ihnen liegt, daß ſie uns nicht zer— 
riſſen, ſondern geheilt, und wie Ariſtoteles ſagt, gereinigt zurücklaſſen. 

Die Freiheit als bloße Beſonderheit kann nicht beſtehen: dieß iſt 
möglich nur, inwiefern ſie ſich ſelbſt zur Allgemeinheit erhebt, und alſo 
über die Folge der Schuld mit der Nothwendigkeit in Bund tritt, und 
da ſie das Unvermeidliche nicht vermeiden kann, die Wirkung davon 
ſelbſt über ſich verhängt. 

Ich ſage: dieß iſt auch das einzig wahrhaft Tragiſche in der 
Tragödie. Nicht der unglückliche Ausgang allein. Denn wie kann man 
überhaupt den Ausgang unglücklich nennen, z. B. wenn der Held frei— 
willig das Leben hingibt, das er nicht mehr mit Würde führen kann, 
oder wenn er andere Folgen ſeiner unverſchuldeten Schuld auf ſich 
ſelbſt herbeizieht, wie Oedipus bei Sophokles thut, der nicht ruht, bis 
er das ganze ſchreckliche Gewebe ſelbſt entwickelt und das ganze furcht⸗ 
bare Verhängniß ſelbſt an den Tag gebracht hat? 
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Wie kann man den unglücklich nennen, der fo weit vollendet ift, 
der Glück und Unglück gleicherweiſe ablegt und in demjenigen Zuſtand 
der Seele iſt, wo es für ihn keines von beiden mehr iſt? 

Unglück iſt nur, ſo lange der Wille der Nothwendigkeit noch 
nicht eutſchieden und offenbar iſt. Sobald der Held ſelbſt im Klaren 
iſt, und ſein Geſchick offen vor ihm daliegt, gibt es für ihn keinen 
Zweifel mehr, oder wenigſtens darf es für ihn keinen mehr geben, und 
eben im Moment des höchſten Leidens geht er zur höchſten Befreiung 
und die höchſte Leidensloſigkeit über. Von dem Augenblick an erſcheint 
die nicht zu überwältigende Macht des Schickſals, die abſolut-groß 
ſchien, nur noch relativ-groß; denn ſie wird von dem Willen über— 
wunden, und zum Symbol des abſolut Großen, nämlich der erhabenen 
Geſinnung. 

Die tragiſche Wirkung beruht daher keineswegs allein oder zunächſt 
auf dem, was man den unglücklichen Ausgang zu nennen pflegt. Die 
Tragödie kann auch mit vollkommener Verſöhnung nicht nur mit dem Schick— 
ſal, ſondern ſelbſt mit dem Leben enden, wie Oreſt in den Eumeniden des 
Aeſchylos verſöhnt wird. Auch Oreſt war durch das Schickſal und den 
Willen eines Gottes, nämlich Apollos, zum Verbrecher beſtimmt. Aber 
dieſe Schuldloſigkeit nimmt die Strafe nicht hinweg; er entflieht aus dem 
väterlichen Hauſe und erblickt gleich unmittelbar die Eumeniden, die ihn 
ſelbſt bis in den geheiligten Tempel des Apollon verfolgen, wo ſie, die 
ſchlafen, der Schatten der Klytämneſtra erweckt. Die Schuld kann nur 
durch wirkliche Sühnung von ihm genommen werden, und auch der 
Areopag, an welchen Apoll ihn verweist, und vor dem er ſelbſt ihm 
beiſteht, muß gleiche Stimmen in die beiden Urnen legen, damit die 
Gleichheit der Nothwendigkeit und der Freiheit vor der ſittlichen Stim— 
mung bewahrt werde. Nur der weiße Stein, den Pallas der Los⸗ 
ſprechungsurne zuwirft, befreit ihn, aber auch dieſes nicht, ohne daß 
zugleich die Göttinnen des Schickſals und der Nothwendigkeit, die 
rächenden Erinnyen, verſöhnt und von nun an unter dem Volk der 
Athene als göttliche Mächte verehrt werden und in ihrer Stadt ſelbſt 
und gegenüber von der Burg, auf der ſie thront, einen Tempel haben. 
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Ein ſolches Gleichgewicht des Rechts und der Menſchlichkeit, der 
Nothwendigkeit und der Freiheit ſuchten die Griechen in ihren Tragödien, 
ohne welches ſie ihren ſittlichen Sinn nicht befriedigen konnten, ſowie 
ſich in dieſem Gleichgewicht ſelbſt die höchſte Sittlichkeit ausgedrückt hat. 
Eben dieſes Gleichgewicht iſt die Hauptſache der Tragödie. Daß das 
überlegte und freie Verbrechen geſtraft wird, iſt nicht tragiſch. Daß 
ein Schuldloſer durch Schickung unvermeidlich fortan ſchuldig werde, 
iſt, wie geſagt, an ſich das höchſte denkbare Unglück. Aber daß 
dieſer ſchuldloſe Schuldige freiwillig die Strafe übernimmt, dieß iſt 
das Erhabene in der Tragödie, dadurch erſt verklärt ſich die Freiheit 
zur höchſten Identität mit der Nothwendigkeit. 

Nachdem wir das Weſen und den wahren Gegenſtand der Tragödie 
durch das Bisherige beſtimmt haben, ſo iſt es nöthig, zunächſt von der 
inneren Conſtruktion der Tragödie, und alsdann von der äußeren 
Form derſelben zu handeln. 

Da dasjenige, was in der Tragödie der Freiheit entgegengeſetzt 
wird, die Nothwendigkeit iſt, ſo erhellt von ſelbſt, daß in der Tragödie 
durchaus dem Zufall nichts zugegeben werden darf. Denn ſelbſt die 
Freiheit, ſofern ſie die Verwicklung durch ihre Handlungen hervorbringt, 
erſcheint doch in dieſer Beziehung als durch Schickſal getrieben. Es 
könnte zufällig ſcheinen, daß Oedipus dem Lajos an einer beſtimmten 
Stelle begegnet, allein wir ſehen aus dem Verlauf, daß dieſe Begeben- 
heit zur Erfüllung des Schickſals nothwendig war. Juwiefern aber ihre 
Nothwendigkeit nur durch die Entwicklung kann eingeſehen werden, in⸗ 
ſofern iſt ſie eigentlich auch nicht Theil der Tragödie und wird in die 
Vergangenheit verlegt. Uebrigens aber erſcheint, im Oedipus z. B., 
alles, was zur Vollführung des in dem erſten Orakel Verkündeten 
gehört, eben durch dieſe Vorherverkündigung nothwendig und im 
Licht einer höheren Nothwendigkeit. Was aber die Handlungen der 
Freiheit betrifft, ſofern dieſe erſt auf die geſchehenen Schläge des Schick⸗ 
ſals folgen, ſo ſind auch dieſe nicht zufällig, eben deßwegen weil ſie 
aus abſoluter Freiheit geſchehen, und die abſolute Freiheit ſelbſt abſolute 
Nothwendigkeit iſt. 
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Da ſelbſt alle empiriſche Nothwendigkeit nur empiriſch Nothwen⸗ 
digkeit, an ſich betrachtet aber Zufälligkeit iſt, ſo kann die ächte Tra⸗ 
gödie auch nicht auf empiriſche Nothwendigkeit gegründet ſeyn. Alles, 
was empiriſch nothwendig iſt, iſt, weil ein anderes iſt, wodurch es möglich 
iſt, aber dieſes andere ſelbſt iſt ja nicht an ſich nothwendig, ſondern 
wieder durch ein anderes. Die empiriſche Nothwendigkeit würde aber 
die Zufälligkeit nicht aufheben. Diejenige Nothwendigkeit, die in der 
Tragödie erſcheint, kann demnach einzig abſoluter Art und eine ſolche 
ſeyn, die empiriſch vielmehr unbegreiflich als begreiflich iſt. Inwiefern 
ſelbſt, um die Verſtandesſeite nicht zu vernachläſſigen, eine empiriſche 
Nothwendigkeit in der Aufeinanderfolge der Begebenheiten eingeführt 
wird, muß dieſe doch ſelbſt nicht wieder empiriſch, ſondern nur abſolut 
begriffen werden können. Die empiriſche Nothwendigkeit muß als Werk⸗ 
zeug der höheren und abſoluten erſcheinen; ſie muß nur dienen für die 
Erſcheinung herbeizuführen, was in dieſer ſchon geſchehen iſt. 

Hierher gehört nun auch das ſogenannte Motiviren, welches ein 
Neceſſitiren oder Begründung der Handlung im Subjekt iſt, und welches 
vornehmlich durch äußere Mittel geſchieht. 

Die Grenze dieſes Motivirens iſt ſchon durch das Vorhergehende 
beſtimmt. Soll es etwa auf das Herſtellen einer recht empiriſch-be⸗ 
greiflichen Nothwendigkeit gehen, ſo iſt es ganz verwerflich, beſonders 
wenn ſich der Dichter dadurch zu der groben Faſſungskraft der Zuſchauer 
herablaſſen will. Die Kunſt des Motivirens würde dann darin beſtehen, 
dem Helden nur einen Charakter von recht großer Weite zu geben, aus 
dem nichts auf abſolute Weiſe hervorgehen kann, in dem alſo alle 
möglichen Motive ihr Spiel treiben können. Dieß iſt der gerade Weg, 
den Helden ſchwach und als das Spiel äußerer Beſtimmungsgründe er⸗ 
ſcheinen zu laſſen. Ein ſolcher iſt nicht tragiſch. Der tragiſche Held 
muß, in welcher Beziehung es ſey, eine Abſolutheit des Charakters haben, 
fo daß ihm das Aeußere nur Stoff iſt, und es in keinem Fall zweifel- 
haft ſeyn kann, wie er handelt. Ja in Ermanglung des anderen Schick— 
ſals müßte ihm der Charakter dazu werden. Von welcher Art auch der 
äußere Stoff ſey, die Handlung muß immer aus ihm ſelbſt kommen. 


352 (v 701) 


Aber überhaupt muß gleich die erfte Conſtruktion der Tragödie, 
der erſte Wurf ſo ſeyn, daß die Handlung auch in dieſer Rückſicht als 
Eine und als ſtetig erſcheine, daß ſie nicht durch ganz verſchiedenartige 
Motive mühſam fortgetrieben wird. Stoff und Feuer müſſen gleich ſo 
combinirt ſeyn, daß das Ganze von ſelbſt fort brennt. Gleich das Erſte 
der Tragödie ſey eine Syntheſis, eine Verwicklung, die nur ſo gelöst 
werden kann, wie ſie gelöst wird, und für die ganze Folge keine Wahl 
läßt. Welche Mittelglieder auch der Dichter ins Spiel ſetzen möge, 
um die Handlung zu ihrem Ende zu leiten, ſo müſſen dieſe zuletzt ſelbſt 
wieder aus dem über dem Ganzen ruhenden Verhängniß hervorgehen 
und Werkzeuge von ihm ſcheinen. Widrigenfalls wird der Geiſt be— 
ſtändig aus der höheren Ordnung der Dinge in die tiefere verſetzt, und 
umgekehrt. 

Die Begrenzung eines dramatiſchen Werks in Beziehung auf das, 
was in ihm ſittlich-möglich iſt, wird durch das ausgedrückt, was man 
die Sitten der Tragödie nennt. Was man urſprünglich darunter 
verſtand, iſt ohne Zweifel die Stufe der ſittlichen Bildung, auf welche 
die Perſonen eines Drama geſetzt, und wodurch gewiſſe Arten von 
Handlungen von ihnen ausgeſchloſſen, dagegen die, welche geſchehen, 
nothwendig gemacht ſind. Die erſte Forderung iſt nun ohne Zweifel 
die, welche auch Ariſtoteles macht, daß ſie edler Art ſeyen, worunter 
er nach dem, was früherhin als ſeine Behauptung über den einzig 
höchſten tragiſchen Fall angeführt worden, nicht eben abſolut ſchuldloſe, 
ſondern überhaupt edle und große Sitten fordert. Daß ein wirklicher, 
aber durch Charakter großer Verbrecher vorgeſtellt wird, wäre bloß in 
dem anderen tragiſchen Fall möglich, wo ein äußerſt ungerechter Menſch 
aus dem Glück in Unglück geſtürzt würde. Unter denjenigen Tragödien 
der Alten, die uns geblieben ſind, kenne ich keinen Fall dieſer Art, und 
das Verbrechen, wenn es in der wahrhaft ſittlichen Tragödie vorgeſtellt 
iſt, erſcheint immer ſelbſt durch Schickſal verhängt. Es iſt aber aus 
dem Einen Grund, daß den Neueren das Schickſal fehlt, oder von 
ihnen wenigſtens nicht auf die Weiſe der Alten in Bewegung geſetzt 
werden kaun, es iſt, ſage ich, ſchon daraus einzuſehen, warum die 
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Neueren öfter zu dieſem Fall recurrirt haben, große Verbrechen vorzu— 
ſtellen, ohne das Edle der Sitten dadurch aufzuheben, und deßwegen die 
Nothwendigkeit des Verbrechens in die Gewalt eines unbezwinglichen 
Charakters zu legen, wie Shakeſpeare ſehr oft gethan hat. Da die 
griechiſche Tragödie ſo ganz ſittlich und auf die höchſte Sittlich— 
keit eigentlich gegründet iſt, ſo kann in ihr auch über die eigentlich 
ſittliche Stimmung, wenigſtens in der letzten Inſtanz, keine Frage 
mehr ſeyn. 

Die Totalität der Darſtellung fordert, daß auch in den Sitten 
der Tragödie Abſtufungen ſtattfinden, und beſonders Sophokles ver- 
ſtand mit den wenigſten Perſonen nicht nur überhaupt die größte Wir- 
kung, ſondern in dieſer Begrenzung auch eine geſchloſſene Totalität 
der Sitten hervorzubringen. 

In dem Gebrauch deſſen, was Ariſtoteles das Fayunorov, 
das Außerordentliche nennt, unterſcheidet das Drama ſich ſehr weſentlich 
von dem epiſchen Gedicht. Das epiſche Gedicht ſtellt einen glücklichen 
Zuſtand dar, eine ungetheilte Welt, wo Götter und Menſchen eins 
ſind. Hier iſt, wie wir ſchon ſagten, die Dazwiſchenkunft der Götter 
nicht wunderbar, weil ſie zu dieſer Welt ſelbſt gehören. Das Drama 
ruht ſchon mehr oder weniger auf einer getheilten Welt, indem es 
Nothwendigkeit und Freiheit ſich entgegenſetzt. Hier würde die Erſchei— 
nung der Götter, wofern fie auf dieſelbe Weiſe wie im Epos ſtattfände, 
den Charakter des Wunderbaren annehmen. Da nämlich im Drama 
kein Zufall, und alles entweder äußerlich oder innerlich nothwendig 
ſeyn ſoll, fo könnten die Götter nur wegen einer Nothwendigkeit, die 
in ihnen ſelbſt läge, alſo nur inſofern ſie ſelbſt mithandelnde oder wenig— 
ſtens in die Handlung urſprünglich verwickelte Perſonen ſind, in ihr 
erſcheinen, keineswegs aber um den handelnden Perſonen, vornehmlich 
aber der Hauptperſon entweder zu Hülfe zu kommen, oder feindlich zu 
begegnen (wie in der Ilias). Denn der Held der Tragödie ſoll und 
muß den Kampf für ſich allein ausfechten; nur durch die ſittliche Größe 
ſeiner Seele ſoll er ihn beſtehen, und die äußere Heilung und Hülfe, 
welche Götter ihm gewähren können, genügt nicht einmal ſeinem 
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Zuſtande. Sein Verhältniß kann ſich nur innerlich löſen, und wenn die 
Götter, wie in den Eumeniden des Aeſchylos das verſöhnende Princip 
ſind, ſo müſſen ſie ſelbſt zu den Bedingungen herabſteigen, unter welchen 
der Menſch iſt; auch ſie können nicht verſöhnen oder erretten, als in— 
wiefern fie das Gleichgewicht der Freiheit und Nothwendigkeit herſtellen 
und ſich mit den Gottheiten des Rechts und des Schickſals in Unter⸗ 
handlungen ſetzen. In dieſem Fall aber iſt in ihrer Erſcheinung nichts 
Wunderbares, und die Errettung und Hülfe, die ſie ſchaffen, leiſten 
ſie nicht als Götter, ſondern dadurch, daß ſie zu dem Loos der Menſchen 
herabſteigen und ſich ſelbſt dem Recht und der Nothwendigkeit fügen. 
Wenn aber Götter in der Tragödie feindlich wirken, fo ſind ſie ſelbſt 
das Schickſal; auch thun ſie es nicht in Perſon, ſondern auch ihre 
feindliche Wirkung äußert ſich durch eine innere Nothwendigkeit im Han⸗ 
delnden, wie bei der Phädra. 

Die Götter alſo in der Tragödie zu Hülfe zu rufen, um die 
Handlung nur äußerlich zu enden, wahrhaft aber und innerlich zu unter⸗ 
brechen oder ungeſchloſſen zu laſſen, wäre für das ganze Weſen der 
Tragödie zerſtörend. Dasjenige Uebel, was Götter als ſolche durch 
ihre bloße Dazwiſchenkunft heilen können, iſt an ſich ſelbſt kein wahrhaft 
tragiſches Uebel. Umgekehrt; wo ein ſolches vorhanden iſt, vermögen 
ſie nichts, und wenn ſie dennoch herbeigerufen werden, ſo iſt dieß, was 
man den Deus ex machina nennt, und was allgemein als everſiv für 
das Weſen der Tragödie erkannt iſt. 

Denn — um mit dieſer Beſtimmung die Unterſuchung über die 
innere Conſtruktion der Tragödie zu vollenden — ſo muß die Handlung 
nicht bloß äußerlich, ſondern innerlich, im Gemüth ſelbſt, geſchloſſen 
werden, wie es eine innerliche Empörung iſt, welche das Tragiſche 
eigentlich hervorbringt. Nur von dieſer inneren Verſöhnung aus geht 
jene Harmonie, die wir zur Vollendung fordern. Schlechten Poeten ge⸗ 
nügt es die mühſam fortgeführte Handlung nur äußerlich zu ſchließen. 
Ebenſowenig als dieß geſchehen darf, darf die Verſöhnung durch etwas 
Fremdartiges, Außerordentliches, außer dem Gemüth und der Handlung 
Liegendes geſchehen, als ob die Herbheit des wahren Schickſals durch 
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irgend etwas anderes als die Größe und freiwillige Uebernahme und 
Erhebung des Gemüths gemildert werden könnte. (Hauptmotiv der Ver⸗ 
ſöhnung die Religion, wie im Oedipus auf Kolonos. Höchſte Ver⸗ 
klärung wie ihn der Gott ruft: Horch, horch, Oedipus, warum zauderſt 
du, und er dann den Augen der Sterblichen verſchwindet.) 

Ich gehe nun zur äußeren Form der Tragödie fort. 

Daß alſo die Tragödie nicht eine Erzählung, ſondern die wirklich⸗ 
objektive Handlung ſelbſt ſeyn müſſe, ergibt ſich aus dem erſten Begriff. 
Aber aus dieſem folgt auch mit ſtrenger Nothwendigkeit die übrige Ge- 
ſetzmäßigkeit der äußeren Form. Die Handlung, wenn ſie erzählt 
wird, geht durch das Denken hindurch, welches ſeiner Natur nach das 
freiſte iſt, und worin auch Entferntes ſich unmittelbar berührt. Die 
Handlung, die objektiv⸗wirklich vorgeſtellt wird, wird angeſchaut, und 
muß ſich alſo auch den Geſetzen der Anſchauung fügen. Dieſe aber 
verlangt nothwendig die Stetigkeit. Stetigkeit der Handlung iſt demnach 
die nothwendige Eigenſchaft jedes rationalen Dramas. Mit Veränderung 
derſelben muß zugleich eine Veränderung in der ganzen übrigen Confor— 
mation deſſelben eintreten: daher es freilich thöricht iſt, ſich an dieſes 
Geſetz der alten Tragödie zu binden, wenn man ihr in keinem anderen 
Zug auch nur von ferne nahe kommen kann, wie die Franzoſen in ihren 
Stücken, die fie abusive Tragödien nennen, die Stetigkeit der Zeit zu 
beobachten. Aber die franzöſiſche Bühne beobachtet ſie nicht einmal, 
außer inwiefern ſie ganz bloß beſchränkend iſt, dadurch, daß der Dichter 
zwiſchen den Aufzügen Zeit verfließen läßt. Die Stetigkeit der Hand— 
lung in dieſem Fall aufheben, während man ſie in anderer Rückſicht 
beobachten will, heißt nur Dürftigkeit und das Unvermögen verrathen, 
eine große Handlung concentriſch, gleichſam um einen und denſelben 
Punkt geſchehen zu laſſen. 

Die Stetigkeit der Zeit iſt eigentlich von den drei Einheiten, die 
Ariſtoteles gibt, die herrſchende. Denn, was die ſogenannte Einheit 
des Orts betrifft, ſo braucht dieſe bloß inſofern ſtattzufinden, als ſie 
für die Stetigkeit der Zeit nothwendig iſt, und unter den wenigen uns 
übrig gebliebenen Tragödien der Alten exiſtirt doch — und zwar in 
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Sophokles ſelbſt (im Ajax nämlich) — das Beiſpiel einer nothwendigen 
Veränderung des Orts. 

Die äußere Stetigkeit der Handlung, welche zur vollkommenſten 
Erſcheinung der Tragödie gehört, was auch moderne Kunſtrichter aus 
übelverſtandenem Eifer gegen die übelverſtandene Einheit der Zeit in den 
franzöſiſchen Stücken und gegen ihre übrige Bornirtheit dawider vorge— 
bracht haben mögen, ift nur die äußere Erſcheinung der inneren Stetigkeit 
und Einheit der Handlung ſelbſt. Dieſe kann nun ſchon ihrer Natur 
nach nicht ſtattfinden, als inwiefern die Zufälligkeiten einer wirklich, em⸗ 
piriſch geſchehenen Handlung und ihre Begleitung aufgehoben werden. 
Nur durch Darſtellung des Weſentlichen, gleichſam des reinen Rhythmus 
der Handlung, ohne alle Breitheit der Umſtände und des zugleich mit 
der Haupthandlung Vorgehenden, wird die wahrhaft plaſtiſche Vollendung 
im Drama erreicht. 

Die herrlichſte und durchaus von der erhabenſten Kunſt einge⸗ 
gebene Erfindung iſt in dieſer Beziehung der Chor der griechiſchen 
Tragödie. Ich nenne ihn eine hohe Erfindung, weil er den groben 
Sinnen nicht ſchmeichelt, von dem gemeinen Verlangen nach Täuſchung 
gänzlich hinweg- und den Zuſchauer unmittelbar auf das höhere Gebiet 
der wahren Kunſt und der ſymboliſchen Darſtellung erhebt. Der Chor 
der griechiſchen Tragödie ſchließt zwar mehrfache Wirkungen ein, die 
vornehmſte aber iſt, daß er die Zufälligkeiten der Begleitung aufhebt, 
da natürlicher Weiſe keine Handlung vorgehen kann, die nicht außer 
den mithandelnden Perſonen auch noch andere hätte, die ſich in Bezug 
auf die Haupthandlung unthätig verhalten. Dieſe bloß zuſchauen oder 
bloße Nebendienſte verrichten zu laſſen, würde die Handlung, die 
gleichſam in jedem Punkt wie eine volle Blüthe, fruchtbar und ſchwanger 
ſeyn ſoll, leer laſſen. Sollte nun dieſer Uebelſtand realiſtiſch aufge- 
hoben werden, ſo mußte auch in dieſe Nebenperſonen ein Gewicht ge— 
legt und dem Ganzen dadurch die Breitheit gegeben werden, welche die 
Tragödie der Neueren hat. Die Alten nehmen dieſes Verhältniß idea— 
liſtiſcher, ſymboliſch. Sie verwandelten die Begleitung in den Chor, 
und gaben dieſem in ihren Tragödien eine wahre, d. h. poetiſche 


(V 706) 357 


Nothwendigkeit. Er erhielt die Beſtimmung, auch noch das, was in dem 
Zuſchauer vorging, die Bewegung des Gemüths, die Theilnahme, die 
Reflexion, ihm vorweg zu nehmen, ihn auch in dieſer Rückſicht nicht frei 
zu laſſen, und dadurch ganz durch die Kunſt zu feſſeln. Der Chor iſt 
einem großen Theile nach die objektivirte und repräſentirte Reflexion, 
die die Handlung begleitet. Wie nun die freie Contemplation auch des 
Furchtbaren und Schmerzvollen an und für ſich ſchon über die erſte 
Heftigkeit der Furcht und des Schmerzens erhebt, ſo war der Chor 
gleichſam ein ſtetiges Beſänftigungs⸗ und Verſöhnungsmittel der Tra- 
gödie, wodurch der Zuſchauer zur ruhigeren Betrachtung geleitet und 
von der Empfindung des Schmerzens gleichſam dadurch erleichtert wurde, 
daß ſie in ein Objekt gelegt und in dieſem ſchon gemäßigt vorgeſtellt 
wurde. — Daß dieſe Vollendung der Tragödie, in welcher ſie nichts 
außer ſich zurückläßt und gleichſam auch die Reflexion, die ſie erweckt, 
wie die Bewegung und Theilnahme ſelbſt in ihren Kreis zieht, die vor⸗ 
nehmſte Abſicht des Chors geweſen, ergibt ſich aus ſeiner Verfaſſung. 

1) Der Chor beſtand nicht aus Einer, ſondern aus mehreren 
Perſonen. Beſtand er aus Einer, ſo mußte er entweder mit den Zu⸗ 
ſchauern reden — aber eben dieſe ſollten hier ja aus dem Spiel gelaſſen 
werden, um ihre eigne Theilnahme gleichſam objektivirt zu ſehen, 
oder mit ſich ſelbſt, aber dieß konnte er wieder nicht, ohne zu bewegt zu 
erſcheinen, welches gegen ſeine Bedeutung war. Er mußte alſo aus 
mehreren Perſonen beſtehen, die aber nur Eine vorſtellten, wodurch die 
ganz ſymboliſche Bildung des Chors vollends offenbar wird. Der 
Chor war 

2) nicht in der Handlung als ſolcher begriffen. Denn wenn er 
ſelbſt der Haupthandelnde war, ſo konnte er nicht ſeine Beſtimmung 
erfüllen, zu bewirken, daß die Gemüther der Zuhörer ſich ſammeln. 
Die Ausnahme, welche in den Eumeniden des Aeſchylos ſtattzufinden 
ſcheint, wo dieſe ſelbſt den Chor bilden, iſt nur ſcheinbar, und gewiſſer⸗ 
maßen gehört dieſer Zug mit zu der hohen und unerreichten ſittlichen 
Stimmung, in der dieſe ganze Tragödie gedichtet iſt, da der Chor in 
gewiſſem Sinn die objektivirte Reflexion der Zuſchauer ſelbſt und mit 
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ihnen einverſtanden iſt, Aeſchylos alſo hier die Zuſchauer als auf der 
Seite des Rechts und der Gerechtigkeit ſtehend annahm. Sonſt iſt der 
Chor mehr oder weniger indifferent. Die handelnden Perſonen ſprechen, 
als ob ſie ganz allein wären und keine Zeugen hätten. Auch darin 
zeigt ſich die ganz ſymboliſche Bedeutung des Chors. Er iſt, wie der 
Zuſchauer, der Vertraute beider Parteien und verräth keine an die 
andere. Wenn er aber Theil nimmt, ſo iſt es, weil er unparteiiſch 
iſt, immer die Seite des Rechts und der Billigkeit, auf die er tritt. 
Er räth zum Frieden, ſucht zu beſänftigen, beklagt das Unrecht und 
unterſtützt den Unterdrückten, oder gibt ſeine Theilnahme an dem Un⸗ 
glück durch ſanfte Rührung zu erkennen. (Aus dieſer Indifferenz und 
Unparteilichkeit des Chors ſieht man das Mißlungene der Nachahmung 
deſſelben in Schillers Braut von Meſſina.) 

Da der Chor eine ſymboliſche Perſon iſt, fo kann auf ihn auch 
alles andere zur Handlung Nothwendige, aber nicht in ihr ſelbſt Be— 
griffene übergetragen werden. Er überhebt alſo den Dichter einer 
Menge anderer zufälliger Beſchwerlichkeiten. Die neueren Dichter er⸗ 
ſticken die Handlung gleichſam unter der Laſt der Mittel, die ſie brauchen, 
ſie in Bewegung zu ſetzen. Zum wenigſten bedürfen ſie doch für die 
Hauptperſon eines Vertrauten, eines Rathgebers. Auch dieß iſt durch 
den Chor aufgehoben, der, da er das Nothwendige und Unvermeidliche 
ebenſo wie das Vermeidliche ſieht, im erforderlichen Fall durch Rath, 
Vermahnung, Antrieb wirkſam iſt. 

Endlich auch die große Laſt neuerer Dichter, das Theater nie leer 
zu laſſen, iſt durch den Chor hinweggenommen. 

Gehen wir nun, nachdem wir die Tragödie ganz von innen heraus 
conſtruirt haben, bis zur letzten Erſcheinung fort, ſo iſt ſie unter den 
drei Formen der Poeſie die einzige, die den Gegenſtand von allen Seiten, 
demnach ganz abſolut zeigt, da das Epos den Zuhörer ebenſo wie die 
Malerei doch für jeden einzelnen Fall auf einen gewiſſen Geſichtspunkt 
beſchränkt, und ihn von dem Gegenſtand jedesmal nur ſo viel ſehen läßt, 
als dem Erzähler gefällig iſt. Das Drama iſt endlich unter dieſen drei 
Formen die einzig wahrhaft ſymboliſche, eben dadurch, daß ſie ihre 
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Gegenſtände nicht bloß bedeutet, ſondern ſelbſt vor Augen ſtellt. Es 
entſpricht alſo der plaſtiſchen Kunſt unter den redenden Künſten, und 
ſchließt als die letzte Totalität ebenſo dieſe Seite der Kunſtwelt, wie 
die Plaſtik die andere geſchloſſen hat. 


Ueber Aeſchylos, Sophokles, Euripides. 


Wenn man auf dieſe Weiſe das Weſen und die innere und äußere 
Form der Tragödie aus ganz allgemeinen Gründen conſtruirt hat, und 
ſich nun zu der Betrachtung der ächten Werke der griechiſchen Tragödie 
wendet, und ſie durchaus dem, was ſich darüber ganz allgemein ein— 
ſehen läßt, angemeſſen findet, ſo begreift man erſt vollſtändig die Reinheit 
und Rationalität der griechiſchen Kunſt. Auch das Epos der Griechen 
trägt dieſes Gepräge, aber es läßt ſich in ihm, weil ſein rationaler 
Charakter ſelbſt mehr Zufälligkeit zuläßt, nicht ſo ſtreng und bis ins 
Detail nachweiſen, wie an der griechiſchen Tragödie, die man faſt wie 
eine geometriſche oder arithmetiſche Aufgabe anſehen kann, die völlig 
rein und ohne Bruch aufgeht. Zum Weſen des Epos gehört es, daß 
kein beſtimmter Anfang noch Ende. Das Gegentheil bei der Tragödie. 
In ihr wird eben ein ſolches reines Aufgehen, ein abſolutes Geſchloſſen— 
ſeyn gefordert, ohne daß irgend etwas noch unbefriedigt zurückbliebe. 

Wenn die drei griechiſchen Tragiker unter einander verglichen wer- 
den, ſo findet ſich zwar, daß Euripides von den beiden erſten in mehr 
als einer Beziehung abgeſondert werden muß. Das Weſen der ächten 
Aeſchyleiſchen und Sophokleiſchen Tragödie iſt durchaus auf jene höhere 
Sittlichkeit gegründet, welche der Geiſt und das Leben ihrer Zeit und 
ihrer Stadt war. Das Tragiſche ruht in ihren Werken nie auf dem 
bloß äußeren Unglück; die Nothwendigkeit erſcheint vielmehr mit dem 
Willen ſelbſt in unmittelbarem Streit und bekämpft ihn auf ſeinem 
eignen Boden. Der Prometheus des Aeſchylos leidet nicht bloß durch 
den äußeren Schmerz, ſondern viel tiefer durch das innere Gefühl 
des Unrechts und der Unterdrückung, und ſein Leiden äußert ſich nicht 
als Unterwerfung, da es nicht das Schickſal iſt, ſondern die Tyrannei 
des neuen Herrſchers der Götter, die ihm dieß Leiden bereitet, es 
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äußert ſich als Trotz, als Empörung, und eben dadurch ſiegt hier die 
Freiheit über die Nothwendigkeit, daß ihn im Gefühl ſeines perſön— 
lichen Leidens doch nur die allgemeine Empörung gegen die uner⸗ 
trägliche Herrſchaft des Jupiter bewegt. Prometheus iſt das Urbild des 
größten Menſchencharakters, und dadurch auch das wahre Urbild der 
Tragödie. Die ſittliche Reinheit und Erhabenheit in den Eumeniden 
des Aeſchylos wurde ſchon vorhin hervorgehoben. Aber in allen ſeinen 
Stücken ließe ſich jenes Grundgeſetz der Tragödie, daß das Verbrechen 
und die Schuld mittel- oder unmittelbares Werk der Nothwendigkeit ſey, 
nachweiſen. Die hohe Sittlichkeit, die abſolute Reinheit der Sophokleiſchen 
Werke iſt die Bewunderung aller Zeitalter geweſen; ſie ſpricht ſich ganz 
in den Worten des Chors bei Oedipus! aus: „O möge mir das Loos 
gelingen, fromme Heiligkeit zu bewahren in Worten und allen Werken, 
wofür vorgeſetzt ſind die erhaben geſtellten Geſetze, aus dem himmliſchen 
Aether geboren, deren einziger Vater Olympos, und die nicht die ſterbliche 
Natur der Menſchen geboren hat, noch die Vergeſſenheit je begraben 
wird. Ein großer Gott vielmehr iſt in ihnen, der vor Alter nicht welkt.“ 

Was beiden, dem Sophokles und Aeſchylos gemein iſt, iſt ferner, 
daß die Handlung nie bloß äußerlich, ſondern innerlich und äußerlich 
zugleich geſchloſſen iſt. Ihre Wirkung auf die Seele iſt, ſie von Leiden— 
ſchaften zu reinigen, anſtatt ſie zu erregen, und vielmehr ſie in ſich zu 
vollenden und ganz zu machen, als nach außen zu reißen und zu theilen. 

Viel anders iſt es hiemit in den Euripideiſchen Tragödien. Die hohe 
ſittliche Stimmung iſt vorbei; andre Motive treten an die Stelle. Es iſt 
ihm nicht mehr ſo ſehr um die erhabene Rührung, welche Sophokles be— 
wirkt, als um materielle und mehr mit Leiden vergeſellſchaftete Rührung 
zu thun. Er hat daher, wo er dieſen Zweck verfolgt, nicht ſelten die 
rührendſten Bilder und Vorſtellungen, die aber, weil es im Kern der 
Sache an der ſittlichen und poetiſchen Reinheit fehlt, doch über das 
Ganze nicht beſtechen können. Zu ſeinen Zwecken, die ſehr oft oder faſt 
immer außer den Grenzen der hohen und ächten Kunſt liegen, reichten 
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die alten Stoffe nicht mehr zu; er mußte alfo die Mythen auf eine 
oft frevelhafte Weiſe verändern, und aus dieſem Grunde auch die Pro- 
logen in den Schauſpielen einführen, welche ein anderer Beweis der in 
ihnen geſunkenen tragiſchen Kunſt find, was auch Leſſing zur Empfeh- 
lung derſelben ſagen mag. Endlich iſt er nie ſo ſehr darum bekümmert, 
die Handlung im Gemüth als ſie vielmehr nur äußerlich zu ſchließen, 
und man begreift eben daraus, ſowie aus den ſtärkeren Mitteln mate- 
riellen Reizes, die er anwandte, was Ariſtoteles ſagt, daß er auf die 
Zuſchauer die größte Wirkung gemacht habe. In dem Beſtreben, dem 
groben Sinne zu ſchmeicheln, und dieſen gleichſam zu beruhigen, ſinkt 
er nicht ſelten zu den gemeinſten Motiven herab, die etwa ein moderner 
Dichter und zwar von den ſchlechteſten brauchen könnte, z. B. daß er 
die Electra zuletzt den — Pylades heirathen läßt. 

Im Allgemeinen kann man alſo behaupten, daß Euripides vor⸗ 
züglich nur groß iſt in der Darſtellung der Leidenſchaft, nicht aber 
weder in der harten aber ruhigen Schönheit, welche Aeſchylos, noch in 
der mit Güte gepaarten und zur Göttlichkeit geläuterten Schönheit, 
welche Sophokles eigenthümlich iſt. Vergleichen wir nämlich die beiden 
größten tragiſchen Dichter untereinander, ſo gehn die Werke des Aeſchylos 
den plaſtiſchen Werken des hohen und ſtrengen Styls der Kunſt, wie 
die des Sophokles den plaſtiſchen Werken des ſchönen Styls, der vor 
Polykleitos und Phidias anfing, parallel. Nicht als ob nicht im Aeſchylos 
durchaus die ſittliche Erhabenheit durchſchiene, wenn ſie auch nicht in 
allen Perſonen ſeiner Werke ſo einheimiſch wohnt, als in denen des 
Sophokles; nicht als ob nicht dieſe Stimmung in der Darſtellung auch 
da erkennbar wäre, wo er nur große Verbrechen und ſchreckliche Cha— 
raktere darſtellt, wie den heimtückiſchen Mord des Agamemnon und den 
Charakter der Klytämneſtra, ſondern weil dieſer Keim der Sittlichkeit 
hier noch in eine härtere Hülle verſchloſſen und herb und unzugänglicher 
iſt, ſtatt daß bei Sophokles die ſittliche Güte mit der Schönheit zu— 
ſammenfließt, und dadurch das höchſte Bild der Göttlichkeit entſteht. 

Wenn ferner Aeſchylos in ſtrenger Begrenzung und Abgeſchloſſenheit 
jedes ſeiner Werke und in dieſem wieder ſeine Geſtalten hinſtellt, ſo hat 
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dagegen Sophokles die Kunſt und Schönheit über die Theile feiner Werke 
gleichmäßig verbreitet, und jedem außer der Abſolutheit in ſich auch 
noch die Harmonie mit den andern gegeben. Wie aber in der plaſtiſchen 
Kunſt die nach dem hohen und ſtreugen Styl hervorgehende harmo— 
niſche Schönheit eine Blüthe war, die gleichſam nur auf Einem Punkte 
erreicht werden konnte, und dann wieder welken, oder nach dem ent- 
gegengeſetzten Ende der bloß ſinnlichen Schönheit ſich fortbilden mußte, 
ſo iſt daſſelbe auch in der dramatiſchen Kunſt geſchehen, in der Sophokles 
der wahre Gipfel iſt, auf den gleich Euripides folgt, welcher weniger 
Prieſter der ungeborenen und ewigen, als Diener der zeitlichen und 
vergänglichen Schönheit iſt. 


Von dem Weſen der Komödie. 


Es wurde gleich anfangs bemerkt, daß durch den allgemeinen Be— 
griff nicht beſtimmt iſt, auf welcher Seite die Freiheit, und auf welcher 
die Nothwendigkeit ſey, daß aber das urſprüngliche Verhältniß von 
Freiheit und Nothwendigkeit dasjenige iſt, in welchem die Nothwendigkeit 
als das Objekt, die Freiheit als das Subjekt erſcheint. Dieſes Ber- 
hältniß aber iſt das der Tragödie, und darum auch ſie die erſte und 
gleichſam poſttive Erſcheinung des Drama. Durch die Umkehrung des 
Verhältniſſes muß alſo diejenige Form entſpringen, worin die Noth- 
wendigkeit oder Identität vielmehr das Subjekt, die Freiheit oder 
Differenz das Objekt iſt, und dieß iſt das Verhältniß der Komödie, 
wie aus folgenden Betrachtungen ſich ergeben wird. 

Jede Umkehrung eines nothwendigen und entſchiedenen Verhältniſſes 
ſetzt einen in die Augen fallenden Widerſpruch, eine Ungereimtheit in 
dem Subjekt dieſer Umkehrung. Gewiſſe Arten der Ungereimtheit ſind 
nun unerträglicher Art, theils inwiefern ſie theoretiſch pervers und 
verderblich find, theils inwiefern fie praktiſch nachtheilig find und ernft- 
liche Folgen haben. Allein in dem angenommenen Fall der Umkehrung 
wird 1) eine objektive, demnach nicht eigentlich theoretiſche Unge— 
reimtheit geſetzt, 2) ift das Verhältniß in derſelben fo, daß das Ob- 
jeftive nicht die Nothwendigkeit, ſondern die Differenz iſt oder die Freiheit. 
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Die Nothwendigkeit erſcheint aber bloß, inwiefern fie das Objektive iſt, 
als Schickſal, und nur inſofern iſt ſie furchtbar. Da alſo mit der 
angenommenen Umkehrung des Verhältniſſes zugleich alle Furcht vor 
der Nothwendigkeit als Schickſal aufgehoben, und angenommen iſt, daß 
in dieſem Verhältniß der Handlung überhaupt kein wahres Schickſal 
möglich ſey, ſo iſt ein reines Wohlgefallen an der Ungereimtheit an 
und für ſich ſelbſt möglich, und dieſes Wohlgefallen iſt es, was man 
überhaupt das Komiſche nennen kann, und was ſich äußerlich durch 
einen freien Wechſel des Anſpannens und Nachlaſſens ausdrückt. Wir 
ſpannen uns an, die Ungereimtheit, die unſerer Faſſungskraft wider— 
ſpricht, recht ins Auge zu faſſen, bemerken aber in dieſer Anſpannung 
unmittelbar die vollkommene Widerſinnigkeit und Unmöglichkeit der Sache, 
ſo daß dieſe Spannung augenblicklich in eine Erſchlaffung übergeht, 
welcher Uebergang ſich äußerlich durch das Lachen ausdrückt. 

Wenn wir nun die Umkehrung jedes möglichen Verhältniſſes, das 
auf Gegenſatz beruht, überhaupt ein komiſches Verhältniß nennen können, 
fo iſt ohne Zweifel das höchſte Komiſche und gleichſam die Blüthe des- 
felben da, wo die Gegenſätze in der höchſten Potenz, demnach als Noth— 
wendigkeit und Freiheit umgekehrt werden, und da ein Streit dieſer 
beiden an und für ſich objektive Handlung iſt, ſo iſt auch das Ver— 
hältniß einer ſolchen Umkehrung durch ſich ſelbſt dramatiſch. 

Es wird nicht geleugnet, daß jede mögliche Umkehrung des Urs 
ſprünglichen die komiſche Wirkung hat. Wenn der Feige in die Lage 
geſetzt wird tapfer ſeyn zu müſſen, der Geizige verſchwenderiſch, oder 
wenn in einem unſerer Familienſtücke etwa die Frau im Hauſe die 
Rolle des Mannes, der Mann die Rolle der Frau ſpielt, ſo iſt dieß 
eine Art des Komiſchen. 

Wir können dieſe allgemeine Möglichkeit nicht in alle ihre Ver⸗ 
zweigungen verfolgen, aus denen die Unzahl von Situationen entſpringt, 
auf denen unſer neueres Luſtſpiel gegründet iſt. Wir haben nur den 
Gipfel dieſer Erſcheinung zu beſtimmen. Dieſer alſo iſt da, wo ein 
allgemeiner Gegenſatz der Freiheit und der Nothwendigkeit iſt, aber 
fo, daß dieſe in das Subjekt, jene ins Objekt fällt. 
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Es verſteht ſich, daß, weil die Nothwendigkeit ihrer Natur nach objek— 
tiv iſt, die Nothwendigkeit im Subjekt nur eine prätendirte, angenommene 
ſeyn kann und eine affektirte Abſolutheit iſt, die nun durch die Noth- 
wendigkeit in der Geſtalt der äußeren Differenz zu Schanden gemacht 
wird. So wie die Freiheit und Beſonderheit auf der einen Seite die 
Nothwendigkeit und Allgemeinheit lügt, ſo nimmt auf der anderen 
Seite die Nothwendigkeit den Schein der Freiheit an und vernichtet 
unter dem angenommenen Aeußeren der Geſetzloſigkeit, im Grunde aber 
nach einer nothwendigen Ordnung die prätendirte Geſetzmäßigkeit. Es 
iſt nothwendig, daß wo ſich die Beſonderheit zur Nothwendigkeit das 
Verhältniß der Objektivität gibt, fie zu nichte werde; es iſt alſo in ſo— 
fern in der Komödie das höchſte Schickſal und ſie ſelbſt wieder die 
höchſte Tragödie; aber das Schickſal erſcheint eben deßwegen, weil es 
ſelbſt eine der ſeinigen entgegengeſetzte Natur annimmt, in einer erhei- 
ternden Geſtalt, nur als die Ironie, nicht aber als das Verhängniß 
der Nothwendigkeit. 

Da jede mögliche Affektation und Prätention auf Abſolutheit ein 
unnatürlicher Zuſtand iſt, ſo iſt es für die Komödie, da ſie als Drama 
ganz nur an die Auſchauung geht, die vorzüglichſte Aufgabe, nicht nur 
dieſe Prätention zur Anſchauung zu bringen, ſondern auch, weil die 
Anſchauung vorzüglich nur das Nothwendige faßt, ihr eine Art von 
Nothwendigkeit zu geben. Die ſubjektive Abſolutheit, ſie ſey nun wahr 
und in der Harmonie mit der Nothwendigkeit, oder bloß angenommen 
und alſo im Widerſpruch mit ihr, drückt ſich als Charakter aus. Der 
Charakter iſt aber wie in der Tragödie ebenſo auch in der Komödie 
ein Poſtulat, eben weil er das Abſolute iſt; er ſelbſt iſt nicht weiter 
zu motiviren. Nun iſt es aber nothwendig, daß gerade in den höch— 
ſten Potenzen der Ungereimtheit und der Widerſinnigkeit die Anſchau— 
lichkeit ſich gleichſam verliert, wenn ſie nicht auf andere Weiſe darein 
gebracht wird. (Anders im Roman — weil epiſch.) Dieß iſt nun 
bloß möglich, wenn die Perſon durch einen von ihr unabhängigen 
Grund, eine äußere Nothwendigkeit ſchon beſtimmt iſt, einen gewiſſen 
Charakter anzunehmen und ihn öffentlich vor ſich zu tragen. Zur 
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höchſten Erſcheinung der Komödie bedarf es alſo nothwendig öffent— 
licher Charaktere, und damit das Maximum der Anſchaulichkeit erreicht 
werde, ſo müſſen es wirkliche Perſonen von öffentlichem Charakter 
ſeyn, die in der Komödie vorgeſtellt werden. In dieſem Fall allein 
iſt dem Dichter ſo viel vorausgegeben, daß er nun ferner alles wagen 
und den gegebenen Perſonen alle möglichen Erhöhungen der Züge ins 
Komiſche leihen kann, weil er die beſtändige Beglaubigung an dem un⸗ 
abhängig von ſeiner Dichtung exiſtirenden Charakter der Perſon zur 
Begleitung hat. Das öffentliche Leben im Staat wird dem Dichter 
hier zur Mythologie. Innerhalb dieſer Grenze braucht er ſich nichts 
zu verſagen, und je kecker er ſein dichteriſches Recht gebraucht, deſto 
mehr erhebt er ſich wieder über die Begrenzung, da die Perfon in feiner 
Behandlung gleichſam den perſönlichen Charakter wieder ablegt und 
allgemein- bedeutend oder ſymboliſch wird. 

Die einzige höchſte Art der Komödie iſt alſo die alte griechiſche 
oder die Ariſtophaniſche, ſofern ſie ſich auf öffentliche Charaktere wirk— 
licher Perſonen gründet und dieſe gleichſam zur Form nimmt, worein 
ſie ihre Erfindung ergießt. 

Wie die griechiſche Tragödie in ihrer Vollkommenheit die höchſte 
Sittlichkeit verkündet und ausſpricht, ſo die alte griechiſche Komödie 
die höchſte denkbare Freiheit im Staat, welche ſelbſt die höchſte Sitt— 
lichkeit und mit dieſer innig eins iſt. Wenn uns auch von den drama— 
tiſchen Werken der Griechen nichts geblieben wäre außer den Komödien 
des Ariſtophanes, ſo würden wir doch aus dieſen allein auf einen 
Grad der Bildung und einen Zuſtand der ſittlichen Begriffe ſchließen 
müſſen, der der modernen Welt nicht nur fremd, ſondern ſogar un— 
faßlich iſt. Ariſtophanes iſt mit Sophokles dem Geiſte nach wahrhaft 
eins und er ſelbſt; nur in der andern Geſtalt, worin er allein noch 
exiſtiren konnte, als das vollkommene Zeitalter Athens vorbei und die 
Blüthe der Sittlichkeit in Zügelloſigkeit und üppige Schwelgerei über- 
gegangen war. Beide ſind wie zwei gleiche Seelen in verſchiedenen 
Leibern, und die ſittliche und poetiſche Rohheit, die den Ariſtophanes 
nicht begreift, vermag ja auch den Sophokles nicht zu faſſen. 
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Die gemeine Vorſtellung von den Ariſtophaniſchen Komödien iſt, 
ſie entweder für Farcen und Poſſenſpiele oder für unmoraliſche Stücke 
zu halten, theils weil er wirkliche Perſonen aufs Theater gebracht, 
theils wegen der übrigen Freiheiten, die er ſich genommen. Was das 
Erſte betrifft, fo iſt bekannt genug, daß Ariſtophanes demagogiſche 
Oberhäupter des Volks, den Sokrates ſelbſt auf die Bühne gebracht, 
und die Frage iſt nur, auf welche Art dieß geſchehen ſey. — Wenn 
Ariſtophanes den Kleon als einen unwürdigen Anführer des Volks, 
einen Dieb und Verſchwender der öffentlichen Gelder auf das Theater 
bringt, ſo übt er hier das Recht des vollkommenſten Freiſtaates aus, 
in welchem jedem Bürger das Recht freiſtand über öffentliche und all— 
gemeine Angelegenheiten ſeine Meinung zu ſagen. Daher Kleon auch 
keine andere Maßregel gegen ihn brauchen konnte, als daß er ihm das 
Bürgerrecht ſtreitig machte. Allein dieſes Recht, das Ariſtophanes als 
Bürger hatte, iſt für ihn doch nur das Mittel zu der künſtleriſchen 
Wirkung, und wenn ſeine Komödie als eine bloße Anklageakte gegen 
Kleon begriffen wird, ſo wäre ja eben darin nichts Unſittliches, ſie 
wäre nur unpoetiſch. — Nicht anders verhält es ſich mit den Wolken, 
worin Sokrates vorgeſtellt iſt. Sokrates hatte als Philoſoph einen 
öffentlichen Charakter; aber daß derjenige Sokrates, welchen Ariſto— 
phanes darſtellt, der wirkliche Sokrates ſey, konnte keinem Athener 
einfallen, und Sokrates ſelbſt konnte, ohne alle Rückſicht auf ſeinen 
perſönlichen Charakter, der ihn etwa über die Satyre erheben konnte, 
ſelbſt ſehr wohl Zuſchauer bei der Aufführung der Wolken ſeyn. Wenn 
etwa einmal unſere lieben deutſchen Nachahmer auf den Einfall kämen, 
den Ariſtophanes nachzuahmen, ſo würden daraus freilich nichts wie 
Pasquillen entſtehen. Ariſtophanes ſtellt nicht die einzelne Perſon dar, 
ſondern die ins Allgemeine erhöhte, alſo von ſich ſelbſt ganz verſchie— 
dene Perſon. Sokrates iſt für Ariſtophanes ein Name, und er rächt 
ſich an dieſem Namen, ohne Zweifel weil Sokrates als Freund des 
Euripides bekannt war, den Ariſtophanes billiger Weiſe verfolgte. An 
der Perſon des Sokrates hat er ſich auf keine Weiſe gerächt. Es iſt 
ein ſymboliſcher Sokrates, den er darſtellt. Eben durch das, was man 
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dem Ariſtophanes vorwirft, den Sokrates ſo eutſtellt und ihm Züge 
und Handlungen geliehen zu haben, die zu ſeinem Charakter gar nicht 
paſſen, iſt ſein Gedicht poetiſch, anſtatt daß es im entgegengeſetzten 
Fall nur gemein, grob oder Pasquill geweſen wäre. 

Um ſeinen Erfindungen Glauben, Anſchaulichkeit, Eingang zu ver— 
ſchaffen, bedurfte Ariftophanes eines berühmten Namens, auf den er 
alle die Lächerlichkeiten häufen konnte. Daß er eben den Namen des 
Sokrates wählte, davon war außer der Popularität, die dieſer Name 
hatte, ohne Zweifel der vorhin angegebene Grund der vorzüglichſte. 

Die Komödien des Ariſtophanes würden, ohne allgemeine Gründe, 
hinreichend ſeyn zu beweiſen, daß die Komödie in ihrer wahren Er— 
ſcheinung durchaus nur die Frucht der höchſten Bildung ſey, ſowie daß 
ſie nur in einem freien Staat exiſtiren kann. Unmittelbar nach der 
Erſcheinung der erſten Ariſtophaniſchen Dramen, die noch zu der alten 
Komödie gehören, entſtand in Athen die Herrſchaft der dreißig Tyrannen, 
welche durch ein Geſetz den komiſchen Dichtern unterſagte, die Namen 
wirklicher Perſonen auf die Bühne zu bringen. Von dieſem Verbot an 
hörte daher, wenigſtens für eine Zeitlang, der Gebrauch der Komödien— 
dichter auf ihre Perſonen nach wirklichen Menſchen von öffentlichem 
Charakter zu benennen. (Kecke Allegorien.) Sobald Athen wieder frei 
war, ſtellte ſich zwar der Gebrauch wieder her, ſo daß ſelbſt in den 
neuen Komödien Namen wirklicher Perſonen vorkommen, aber auch die 
Dichter der ſogenannten mittleren Komödie, wenn ſie nicht wirkliche 
Namen gebrauchten, ſtellten doch unter erdichteten Namen wahre Per— 
ſonen und wahre Begebenheiten dar. 

Die Komödie iſt ihrer Natur nach an das öffentliche Leben ge— 
wieſen. Es gibt für ſie keine Mythologie und keinen fixirten Kreis 
ihrer Darſtellungen, wie es für die Tragödie eine tragiſche Periode 
gibt. Die Komödie muß ſich alſo ihre Mythologie ſelbſt aus dem Zeit— 
alter und dem öffentlichen Zuſtand ſchaffen, wozu denn freilich ein ſolcher 
politiſcher Zuſtand erfordert wird, der den Stoff nicht nur darbietet, 
ſondern auch den Gebrauch verſtattet. Sobald daher die alte Komödie 
die vorerwähnte Einſchräukung erhielt, waren die Komödiendichter 


368 (v 717) 


genöthigt, wirklich zu den alten Mythen zurückzugehen; weil ſie aber dieſe 
weder epiſch noch tragiſch behandeln konnten, mußten ſie mit ihnen die 
Umkehrung vornehmen und ſie durch Parodien behandeln, in welchen das, 
was in jenen als ehrwürdig oder rührend war dargeſtellt worden, in 
das Niedrige und Lächerliche gezogen wurde. Die Komödie lebt alſo 
eigentlich von der Freiheit und der Beweglichkeit des öffentlichen Lebens. 
In Griechenland hat ſie ſich ſo lang wie möglich geſträubt aus dem 
öffentlichen und politiſchen Leben in das häusliche herabzuſteigen, womit 
ſie auch ihre mythologiſche Kraft verlor. Dieß geſchah in den ſoge— 
nannten neueren Komödien, da nach den gewöhnlichen Berichten zur 
Zeit Alexanders, wo die demokratiſche Verfaſſung ganz dahin war, 
durch ein neues Geſetz auch noch unterſagt wurde, ſelbſt bloß den In— 
halt aus öffentlichen Begebenheiten zu nehmen, und dieſe, unter welcher 
Hülle es ſey, auf das Theater zu bringen. 

Daß noch einige Ausnahmen exiſtirten, iſt ſchon oben bemerkt 
worden, und die Hinneigung zur Parodie des öffentlichen Lebens und 
die Gewohnheit, alles, was in der Komödie vorgeſtellt wurde, darauf 
zu beziehen, ſcheint ſo unüberwindlich geweſen zu ſeyn, daß Menander, 
das Haupt der neueren Komödie, obwohl er ſich ſelbſt vor Beziehungen 
auf das öffentliche Leben in Acht nahm, doch, um auch dem Argwohn 
zu entgehen, anfing, die Masken in wahre Carricatur zu verwandeln. 
Wir kennen zwar die Produkte der neueren Komödie nur bruchſtücklich, 
und aus dem, was uns durch die Ueberſetzungen und Nachahmungen 
des Plautus und Terenz geblieben iſt. Allein es iſt an ſich nothwendig 
und auch hiſtoriſch zu beweiſen, daß mit der ſpäteren Komödie zuerſt 
die Intriguenſtücke mit gänzlich erdichteten Charakteren und Verwick— 
lungen entſtanden, und die Komödie, die zuerſt im Aether der öffent— 
lichen Freiheit gelebt hatte, ſich in die Sphäre der häuslichen Sitten 
und Begegniſſe herabſenkte. 

Von der Komödie der Römer erwähne ich nichts, da ſie niemals 
die Oeffentlichkeit der griechiſchen gehabt und in ihrer gebildeten Zeit 
vorzüglich nur von den Bruchſtücken der neueren und mittleren Komödie 
der Griechen gelebt hat. Ich bemerke noch: die Form der alten 
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Komödie war der der Tragödie analog, nur daß mit der letzten Stufe 
der neueren auch der Chor verſchwand. 


Von der modernen dramatiſchen Poeſie. 


Ich gehe nun zur Darſtellung der Tragödie und Komödie der 
Modernen fort. Um in dieſem weiten Meer nicht ganz unterzugehen, 
werde ich ſuchen, die Aufmerkſamkeit auf die wenigen großen Haupt⸗ 
punkte der Differenz des modernen Drama vom antiken, ſeiner 
Coincidenz mit ihm und ſeiner Eigenthümlichkeiten zu bemerken, und 
werde auch allen dieſen Beziehungen wieder gleich die beſtimmte An- 
ſchauung deſſen zu Grunde legen, was wir in der modernen Tragödie 
und Komödie als die höchſten Erſcheinungen anerkennen müſſen. Ich 
werde mich daher in Anſehung der hauptſächlichſten Punkte vorzüglich 
auf Shakeſpeare berufen. 

Das Erſte, womit wir dieſe Betrachtung anfangen müſſen, iſt, 
daß die Miſchung des Entgegengeſetzten, alſo vorzüglich des 
Tragiſchen und Komiſchen ſelbſt, als Princip dem modernen Drama 
zu Grunde liegt. Die Bedeutung dieſer Miſchung zu faſſen, wird 
folgende Reflexion dienen. — Das Tragiſche und Komiſche könnte ent— 
weder im Zuſtand der Vollkommenheit, nicht aufgehobenen Indifferenz 
dargeſtellt ſeyn, dann aber müßte die Poeſie weder als tragiſch noch 
als komiſch erſcheinen; es wäre eine ganz andere Gattung, es wäre 
die epiſche Poeſie. In der epiſchen Poeſie ſind die beiden Elemente, 
die ſich in dem Drama ſtreitend entzweien, — nicht vereinigt, ſondern 
überhaupt noch nicht getrennt. Die Miſchung beider Elemente auf ſolche 
Art, daß ſie überhaupt nicht getrennt erſchienen, kann alſo nicht die 
Eigenthümlichkeit der modernen Tragödie ſeyn. Es iſt vielmehr eine 
Miſchung, worin beide beſtimmt unterſchieden werden, und ſo daß der 
Dichter in beiden ſich gleich als Meiſter zeigt, wie Shakeſpeare, der 
die dramatiſche Stärke nach beiden Polen hin concentrirt, und der 
erſchütternde Shakeſpeare iſt im Fallſtaff und im Macbeth. 

Indeß können wir doch dieſe Miſchung entgegengeſetzter Elemente 
als ein Zurückſtreben des modernen Drama zum Epos, ohne deßwegen 
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Epos zu werden, betrachten; ſowie dieſelbe Poeſie dagegen im Epos 
durch den Roman zum Dramatiſchen ſtrebt, und alſo von beiden 
Seiten die reine Begrenzung der höheren Kunſt aufhebt. 

Es iſt zu dieſer Miſchung nothwendig, daß dem Dichter das 
Tragiſche und Komiſche nicht nur maſſenweiſe, ſondern auch in ſeinen 
Nüancen zu Gebot ſtehe, wie dem Shakeſpeare, der im Komiſchen zart, 
abenteuerlich und witzig zugleich, wie im Hamlet, und derbe (wie in 
den Fallſtaffſchen Stücken) iſt, ohne jemals niedrig zu werden; ſowie er 
dagegen im Tragiſchen zerreißend (wie im Lear), ſtrafend (wie im Macs 
beth), ſchmelzend, rührend und beruhigend, wie in Romeo und Julie 
und mehreren gemiſchten Stücken iſt. 

Sehen wir nun auf den Stoff der modernen Tragödie, ſo mußte 
auch dieſer, in der vollkommenen Erſcheinung wenigſtens, eine mytho— 
logiſche Würde haben; es waren alſo nur drei Quellen möglich, aus 
denen er geſchöpft werden konnte. Die einzelnen Mythen, welche, wie 
die der griechiſchen Tragödie, ſich nicht zu epiſchen Ganzen vereinigt 
hatten, außer dem großen Kreis des univerſellen Epos zurückblieben: 
dieſe drückten ſich in der modernen Welt durch die Novellen aus. 
Die Hiſtorie, die fabelhaft oder poetiſch, konnte die andere Quelle ſeyn. 
Die Dritte der religiöſe Mythus, die Legenden, die Heiligengeſchichte. 
Shakeſpeare hat aus den beiden erſten geſchöpft, da die dritte Quelle 
keinen ſeiner Zeit und ſeiner Nation angemeſſenen Stoff darbot. Aus 
der dritten ſchöpften vorzüglich die Spanier und unter dieſen wieder 
Calderon. Shakeſpeare fand alſo ſeine Stoffe vor. In dieſem Sinne 
war er nicht Erfinder; allein indem er ſie gebrauchte, anordnete und 
beſeelte, zeigte er ſich in ſeiner Sphäre den Alten ähnlich und als 
der weiſeſte Künſtler. Man hat bemerkt, und es iſt ausgemacht, daß 
Shakeſpeare ſich auf das Genaueſte an den gegebenen Stoff, vorzüglich 
der Novellen band, daß er jeden, auch den kleinſten Umſtand aufnahm 
und nicht unbenutzt ließ (ein Verfahren, das vielleicht oft über das 
unergründlich Scheinende einer manchen ſeiner Anlagen Aufſchluß geben 


könnte), und daß er den vorhandenen Stoff jo wenig wie möglich ver- 
änderte. 
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Auch hierin iſt er den Alten ähnlich, unähnlich nur dem Euripi— 
des, der als der ſchon frivolere Dichter die Mythen willkürlich entſtellt. 

Die nächſte Unterſuchung iſt, inwiefern das Weſen der alten 
Tragödie in der modernen ſtattfinde, oder nicht. Iſt in der modernen 
Tragödie ein wahres Schickſal, und zwar jenes höhere, welches die 
Freiheit in ihr ſelbſt ergreift? 

Ariſtoteles drückt, wie bemerkt, den höchſten tragiſchen Fall ſo 
aus, daß ein gerechter Menſch durch Irrthum Verbrechen begehe; 
es muß dazu geſetzt werden, daß dieſer Irrthum von der Nothwendig— 
keit oder von Göttern, womöglich ſelbſt gegen die Freiheit, verhängt 
ſey. Dieſer letztere Fall ſcheint nun nach den Begriffen der chriſtlichen 
Religion überhaupt ein unmöglicher. Diejenigen Mächte, die den 
Willen untergraben, und nicht nur das Ueble, ſondern das Böſe ver— 
hängen, ſind ſelbſt böſe, ſind hölliſche Mächte. 

Wenigſtens wenn ein durch göttliche Schickung veranlaßter Irrthum 
Urſache von Unheil und Verbrechen ſeyn könnte, fo müßte in derſelbigen Re— 
ligion, nach welcher dieß möglich iſt, auch die Möglichkeit einer entſprechen— 
den Verſöhnung liegen. Dieſe iſt nun allerdings im Katholicismus gegeben, 
der, feiner Natur nach eine Miſchung des Heiligen und Profanen, die Sün— 
den ſtatuirt, um an ihrer Verſöhnung die Kraft der Gnadenmittel zu be— 
weiſen. Hiermit war im Katholicismus die Möglichkeit des zwar von dem 
der Alten verſchiedenen, aber doch wahrhaft tragiſchen Schickſals gegeben. 

Shakeſpeare war Proteſtant und für ihn ſtand dieſe Möglichkeit nicht 
offen. Wenn es alſo in ihm ein Fatum gibt, ſo kann es nur von ge— 
doppelter Art ſeyn. Entweder daß das Unheil durch die Lockung böſer 
und hölliſcher Mächte heibeigeführt wird, aber nach den chriſtlichen 
Begriffen können dieſe nicht unüberwindlich ſeyn, und es ſoll und 
kann ihnen Widerſtand geleiſtet werden. Die Nothwendigkeit ihrer 
Wirkung, ſofern ſie ſtatt hat, fällt alſo doch zuletzt in den Charakter 
oder das Subjekt zurück. So iſt es auch bei Shakeſpeare. An die 
Stelle des alten Schickſals tritt bei ihm der Charakter, aber er legt in 
dieſen ein ſo mächtiges Fatum, daß er nicht mehr für Freiheit gerechnet 
werden kann, ſondern als unüberwindliche Nothwendigkeit daſteht. 
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Den Macbeth lockt ein hölliſches Gaukelſpiel zum Mord, aber es 
liegt keine objektive Nothwendigkeit der That darin. Banquo läßt ſich 
durch die Stimme der Hexen nicht bethören, wohl aber Macbeth. Es 
iſt alſo der Charakter, der entſcheidet. 

Die kindiſche Thorheit eines alten Mannes zeigt ſich in Lear wie 
ein delphiſches, verwirrendes Orakel, und die ſanfte Desdemona mußte 
der düſteren Farbe, die mit Eiferſucht gepaart iſt, unterliegen. 

Shakeſpeare hat aus dem gleichen Grunde, weil er die Nothwen— 
digkeit des Verbrechens in den Charakter legen mußte, den von 
Ariſtoteles nicht angenommenen Fall des Verbrechers, der aus Glück 
in Unglück ſtürzt, mit einer furchtbaren Gültigkeit behandeln müſſen. 
Statt des eigentlichen Schickſals hat er die Nemeſis, dieſe aber in 
allen Geſtalten, wo Gräuel von Gräueln überwältigt werden, eine 
blutige Welle die andere treibt, und der Fluch der Verfluchten ſtets in 
Erfüllung geht, wie vorzüglich in der engliſchen Geſchichte im Kampf 
der rothen und weißen Roſe. Er muß ſich dann als Barbar zeigen, 
weil er die höchſte Barbarei darzuſtellen unternimmt, gleichſam das 
rohe Schlachten der Familien untereinander, wo alle Kunſt ein Ende 
zu haben ſcheint und eine rohe Naturkraft eintritt, wie es im Lear 
heißt: „Wenn die Tiger des Waldes oder die Ungeheuer der See 
aus der Dumpfheit herausträten, ſo würden ſie auf ſolche Weiſe 
wirken.“ Doch ſind hier Züge zu finden, wo er unter die Furien, 
die nur nicht perſönlich auftreten, die Anmuth der Kunſt geſendet hat. 
So iſt Margarethens Liebesklage über dem Haupt des unrechtmäßigen 
und ſtrafbaren Geliebten und ihr Abſchied von ihm. 

Shakeſpeare endet die Reihe mit Richard III., den er mit unge⸗ 
heurer Energie ſein Ziel verfolgen und erreichen läßt, bis er vom 
Gipfel deſſelben in die Enge der Verzweiflung getrieben wird und im 
Getümmel der Schlacht, die ihm verloren geht, rettungslos ausruft: 

Ein Pferd, ein Pferd, ganz England für ein Pferd. 

Im Macbeth dringt die Rache Schritt vor Schritt und ſo, daß 
er durch hölliſche Täuſchungen verführt ſie immer noch entfernt glaubt, 
auf den edleren Verbrecher ein, den die Ehrſucht mißleitete. 
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Eine ſanftere, ja die mildeſte Nemeſis ift im Julius Cäſar. Brutus 
geht nicht ſowohl zu Grunde durch ſtrafende Mächte als durch die 
eigne Milde des ſchönſten und zarteſten Gemüths, das ihn nach der 
That falſche Maßregeln ergreifen ließ. Er hatte der Tugend das Opfer 
ſeiner That gebracht, das er ihr bringen zu müſſen glaubte, und bringt 
ebenſo ihr ſich ſelbſt dar. 

Der Unterſchied dieſer Nemeſis von dem wahren Schickſal iſt 
indeß ſehr bedeutend. Sie kommt aus der wirklichen Welt und liegt 
in der Wirklichkeit; es iſt die Nemeſis, die auch in der Geſchichte 
waltet, und Shakeſpeare hat ſie, wie ſeinen ganzen Stoff, auch in 
dieſer aufgefunden. Es iſt Freiheit mit Freiheit ſtreitend, was 
ſie herbeiführt; es iſt Succeſſion, und die Rache iſt nicht mit dem 
Verbrechen unmittelbar eins. 

Im Cyclus der griechiſchen Darſtellungen herrſchte ebenfalls eine 
Nemeſis, aber hier begrenzte und beſtrafte ſich Nothwendigkeit unmittel- 
bar durch Nothwendigkeit, und jede Lage für ſich herausgenommen war 
eine beſchloſſene Handlung. 

Alle tragiſchen Mythen der Griechen gehörten ſchon von Anbeginn 
an mehr der Kunſt an, und ein beſtändiger Verkehr der Götter und 
Menſchen wie des Schickſals war in ihnen einheimiſch, alſo auch der 
Begriff eines unwiderſtehlichen Einfluſſes. Vielleicht ſpielt ſelbſt der Zu- 
fall in dem unergründlichſten der Shakeſpeareſchen Stücke (Hamlet) eine 
Rolle, aber Shakeſpeare hat ihn ſelbſt mit ſeinen Folgen erkannt, und 
er iſt daher wieder Abſicht bei ihm und wird zum höchſten Verſtande. 

Wenn wir nach dieſem mit Einem Wort ausdrücken wollen, was 
Shakeſpeare in Bezug auf die Hoheit der alten Tragödie iſt, ſo werden 
wir ihn den größten Erfinder im Charakteriſtiſchen nennen müſſen. 
Er kann nicht jene hohe, im Schickſal ſich bewährende, gleichſam geläu- 
terte und verklärte Schönheit, die mit der ſittlichen Güte in Eins fließt, 
— und auch diejenige Schönheit, die er darſtellt, nicht ſo darſtellen, 
daß ſie im Ganzen erſchiene, und das Ganze jedes Werks ihr Bild 
trüge. Er keunt die höchſte Schönheit nur als einzelnen Charakter. 
Er hat ihr nicht alles unterordnen können, weil er als Moderner, als 
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der das Ewige nicht in der Begrenzung, ſondern im Unbegrenzten auf- 
faßt, zu ausgedehnt iſt in der Univerſalität. Die Alten hatten eine 
concentrirte Univerſalität, die Allheit nicht in der Vielheit, ſondern in 
der Einheit. 

Es iſt nichts im Menſchen, das Shakeſpeare nicht berührte, 
aber er berührt dieß einzeln, da die Griechen es in der Totalität 
berühren. Die Elemente der menſchlichen Natur von den höchſten bis 
zu den niedrigeren liegen zerſtreut in ihm: er kennt alles, jede Lei— 
denſchaft, jedes Gemüth, die Jugend und das Alter, den König und 
den Hirten. Aus der Reihe ſeiner Werke würde man die verloren 
gegangene Erde wieder ſchaffen können. Allein jene alte Lyra lockte 
aus vier Tönen die ganze Welt: das neue Inſtrument iſt tauſendſaitig, 
es zerſpaltet die Harmonie des Univerſums, um ſie zu erſchaffen, und 
darum iſt es ſtets weniger beſänftigend für die Seele. Die ſtrenge, 
alles lindernde Schönheit kann nur mit Einfachheit beſtehen. 

Der Natur des romantiſchen Princips gemäß ſtellt die moderne 
Komödie die Handlung als Handlung nicht rein, iſolirt und in der 
plaſtiſchen Beſchränkung des alten Drama dar, ſondern ſie gibt zugleich 
ihre ganze Begleitung. Allein Shakeſpeare hat dafür ſeiner Tragödie 
die gedrungenſte Fülle und Prägnanz in allen Theilen, auch nach der 
Richtung der Breite, gegeben, doch ohne willkührlichen Ueberfluß, ſon— 
dern ſo, daß er als der Reichthum der Natur ſelbſt erſcheint, mit 
künſtleriſcher Nothwendigkeit aufgefaßt. Die Intention des Ganzen 
bleibt klar und geht dann wieder in eine unerſchöpfliche Tiefe, in die 
alle Anſichten ſich verſenken können. 

Es folgt von ſelbſt, daß Shakeſpeare bei dieſer Art der Univer- 
ſalität keine beſchränkte Welt hat, auch — inwiefern die idealiſche Welt 
ſelbſt eine begrenzte, geſchloſſene Welt iſt — keine idealiſche Welt, da⸗ 
gegen aber auch nicht die direkt entgegengeſetzte Welt der idealiſchen, 
wodurch der elende Geſchmack der Franzoſen die idealiſche Welt erſetzt, 
— die conventionelle. 

Shakeſpeare ſtellt alſo nie weder eine idealiſche noch eine conven— 
tionelle, ſondern ſtets die wirkliche Welt dar. Das Idealiſche beruht 
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bei ihm auf dem Bau feiner Stücke. Mit Leichtigkeit übrigens verſetzt 
er ſich in jede Nationalität und Zeit, wie wenn es die ſeinige wäre, 
d. h. er zeichnet fie im Ganzen, unbekümmert um die weniger bedeu— 
tenden Züge. 

Was Menſchen beginnen, wie und wo ſie es thun können, dieß alles 
hat Shakeſpeare gewußt: er iſt daher allenthalben zu Haus; nichts iſt ihm 
fremd oder wunderbar. Er beobachtet ein weit höheres Koſtum als das 
der Sitten und Zeiten. Der Styl ſeiner Stücke iſt nach dem Gegen— 
ſtand gebildet und verſchieden von einander (nur nicht etwa nach Chro— 
nologie) bis auf Härte, Weichheit, Regelmäßigkeit, Ungebundenheit der 
Verſe, die Kürze und Abgebrochenheit oder die Länge der Perioden. 

Denn, um nun das Uebrige, die äußere Conformation der mo— 
dernen Tragödie betreffend, zu erwähnen, und um uns nicht bei den 
nothwendigen Veränderungen derſelben, die aus den vorher ſchon bemerk— 
ten Unterſchieden nothwendig hervorgehen, wie die Verlaſſung der drei 
Einheiten, die Abtheilung des Ganzen in Aufzüge u. ſ. w. — um uns 
dabei nicht aufzuhalten, ſo iſt die Miſchung der Proſa und der gebun— 
denen Rede im modernen Drama nur wieder äußerer Ausdruck ihrer 
innerlich epiſch⸗ und dramatiſch-gemiſchten Natur, und um von den 
ſogenannten bürgerlichen oder anderen inferieuren Trauerſpielen nicht 
zu reden, wo die Perſonen billigerweiſe ſich in Proſa ausdrücken, war 
der abwechſelnde Gebrauch der letzteren ſelbſt, eben wegen des Aus— 
tretens der dramatiſchen Fülle in ſecundäre Perſonen nothwendig. 
Uebrigens hat auch in dieſer Miſchung und in Beobachtung des Rechten 
in Anſehung der Sprache nicht nur im Einzelnen, ſondern auch in 
Anſehung des Ganzen eines Werks Shakeſpeare ſich als überlegenden 
Künſtler gezeigt. So iſt im Hamlet der Periodenbau verwirrt, abge— 
brochen, trüb wie der Held. In den hiſtoriſchen Stücken aus der älteren 
und neueren engliſchen und aus der römiſchen Geſchichte herrſcht ein in 
Bildung und Reinheit ſehr abweichender Ton. In den römiſchen Stücken 
findet ſich faſt kein Reim, in den engliſchen dagegen zumal aus der 
älteren Geſchichte finden ſich ſehr viele und äußerſt pittoreske. 

Was man übrigens dem Shakeſpeare für Fehler, Verkehrtheiten 


376 (V 725) 


und ſogar Rohheit anrechnet, find meiſtentheils keine, und werden nur 
von einem beengten und unkräftigen Geſchmack dafür gehalten. Von 
niemand iſt er indeß mehr verkannt in ſeiner wahren Größe als von 
ſeinen eigenen Landsleuten und den engliſchen Commentatoren und 
Bewunderern. Sie halten ſich immer an einzelne Darſtellungen der 
Leidenſchaft, eines Charakters, an die Pſychologie, an Scenen, an 
Worte, ohne Sinn für das Ganze und die Kunſt. Weun man, ſagt 
Tieck ſehr treffend, in die engliſchen Commentatoren einen Blick wirft, 
ſo iſt es, als wenn man in einer ſchönen Gegend reiſend vor einer 
Schenke vorbeifährt, wovor ſich beſoffene Bauern zanken. 

Daß Shakeſpeare bloß durch eine glückliche Begeiſterung und in 
unbewußter Herrlichkeit gedichtet habe, iſt ein ſehr gemeiner Irrthum 
und die Sage einer gänzlich verbildeten Zeit geweſen, die in England 
mit Pope begann. Die Deutſchen mißkannten ihn natürlich oft, nicht 
nur wenn ſie ihn etwa nur aus einer formloſen Ueberſetzung kannten, 
ſondern weil der Glaube an Kunſt überhaupt untergegangen war. 

Shakeſpeares Jugendgedichte, die Sonette, Adonis, Lucretia zeu— 
gen von einer höchſt liebenswerthen Natur und einem ſehr innigen, 
ſubjektiven Gefühl, keinem bewußtloſen Genie-Sturm oder Drang. 
Späterhin lebte Shakeſpeare ganz mit der Welt, ſo viel ihm ſeine 
Sphäre zuließ, bis er anfing ſein Daſeyn in einer unbeſchränkten Welt 
zu offenbaren und in einer Reihe von Kunſtwerken niederzulegen, die 
wahrhaft die ganze Unendlichkeit der Kunſt und der Natur darſtellen. 

Shakeſpeare iſt fo umfaſſend in feinem Genius, daß man ihn 
leicht wie den Homer für einen collektiven Namen halten könnte, und, 
wie ſogar ſchon geſchehen, feine Werke verfchiedenen Verfaſſern zufchrei- 
ben. (Hier das Individuum collektiv, wie bei den Alten das Werk.) 

Wir würden Shakeſpeares Kunſt doch immer nur mit einer Art 
von Troſtloſigkeit anſchauen können, wenn wir ihn unbedingt als den 
Gipfel der romantiſchen Kunſt im Drama betrachten müßten, da man 
ihm doch immer vorerſt die Barbarei zugeben muß, um ihn innerhalb 
derſelben groß, ja göttlich zu finden. Shakeſpeare läßt ſich in ſeiner 
Unbeſchränkung mit keinem der alten Tragiker vergleichen, wir müſſen 
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aber auf einen Sophokles der differenzürten Welt hoffen dürfen; in der 
gleichſam ſündlichen Kunſt auf eine Verſöhnung. Von einer bisher 
weniger bekannten Seite her ſcheint wenigſtens die Möglichkeit der voll- 
ſtändigen Erfüllung dieſer Erwartung angedeutet. 

Spanien hat den Geiſt hervorgebracht, der, wenn er auch dem 
Stoff und Gegenſtand nach ſelbſt ſchon wieder eine Vergangenheit für 
uns geworden iſt, doch der Form und der Kunſt nach ewig iſt und 
als ſchon erreicht und vorhanden zeigt, was die Theorie etwa nur als 
eine Aufgabe für die zukünftige Kunſt weiſſagen zu können ſchien. Ich 
rede von Calderon, und ich rede ſo von ihm im Grunde nach der 
Einen Tragödie, die ich kenne, wie ſich aus Einem Werk des Sopho— 
kles ſein ganzer Geiſt ahnden ließe. Sie ſteht in dem ſpaniſchen Theater, 
überſetzt von A. W. Schlegel, der zu feinem großen Verdienſt, zuerſt 
eine ächte Ueberſetzung des Shakeſpeare gegeben zu haben, auch noch 
dieſes hinzugefügt hat, den Calderon in deutſcher Sprache erſcheinen zu 
laſſen. Was ich alſo über Calderon ſagen kann, bezieht ſich auch bloß 
auf dieſes Werk. Es wäre zu dreiſt, daraus ein Urtheil über die 
ganze Kunſt dieſes großen Geiſtes zu formiren. Was aber in dieſem 
Einen klar vorliegt, iſt Folgendes. 

Man könnte auf den erſten Blick geneigt ſeyn, den Calderon den 
ſüdlichen, vielleicht katholiſchen Shakeſpeare zu nennen, allein es iſt 
mehr als das, was beide Dichter unterſcheidet. Das Erſte und gleich— 
ſam der Grund des ganzen Gebäudes ſeiner Kunſt iſt freilich, was ihm 
die katholiſche Religion gegeben hat, zu deren Anſchauungen des Univer⸗ 
ſums und der göttlichen Ordnung der Dinge es weſentlich gehört, daß 
die Sünde ſey und der Sünder, damit an ihnen Gott durch Vermitt— 
lung der Kirche ſeine Gnade beweiſe. Damit iſt eine allgemeine 
Nothwendigkeit der Sünde eingeführt, und in dem vorliegenden Stück 
des Calderon entwickelt ſich das ganze Schickſal aus einer Art göttlicher 
Schickung. Euſebio, der Held der Tragödie, iſt der unbewußte und 
unerkannte Sohn eines Curtio, deſſen Tochter Julia von derſelben 
Mutter zugleich mit ihm unter einem wunderthätigen Kreuz im Walde 
geboren iſt, nachdem der Vater aus ungerechtem Verdacht die Mutter 
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an derſelben Stelle zu ermorden geſucht hatte. Die Mutter wird durch 
ein Wunder des Kreuzes aus dem Wald in ihr Haus entrückt, wo ſie 
Curtio, in der Meinung zurückkommend, daß ſie ermordet ſey, lebendig 
nebſt der holden Tochter, Julia, findet. Der Knabe Euſebio war bei 
dem Kreuz zurückgeblieben und fiel einem wackern Mann in die Hände, 
der ihn erzog; die Mutter erinnert ſich nur dunkel, zwei Kinder geboren 
zu haben. Dieß iſt der Grund der Geſchichte, der aber in der Tragödie 
ſelbſt nur hiſtoriſch vorkommt, die erſte Syntheſe, mit der alles gegeben iſt. 

Euſebio, der Vater und Schweſter nicht erkennt (denn die Mutter 
iſt ſeitdem geſtorben) liebt Julia; hieraus entwickelt ſich das ganze 
Schickſal beider. Dieſes Schickſal und die folgenden Unthaten beider 
ſind an die göttliche Fügung zurückgewieſen, die gewollt hat, daß 
Euſebio nach der Geburt bei dem Kreuze zurückbliebe. Zugleich iſt 
das der chriſtlichen Religion zwar nicht ausſchließlich eigenthümliche, 
aber beſtimmt auch in ihr geltende Schickſal eingeführt, daß ſich die 
Schuld der Väter an den Kindern rächt bis ins dritte und vierte Glied 
(denn auch das Geſchlecht des Oedipus verfolgt der Fluch des Vaters, 
wie das der Pelopiden die Gräuel der Ahnherrn), auch hierdurch iſt 
die Schuld, als ſubjektive, von dem Helden hinweggenommen, und an 
die Nothwendigkeit gewieſen. 

Die erſte Folge der Liebe zu Julia iſt, daß Liſardo, ein älterer 
Bruder, von Euſebio deßhalb Genugthuung fordert, daß er, der ohne 
Namen und Eltern, gewagt ein Liebesverhältniß mit Julia anzuknü⸗ 
pfen. Liſardo fällt; dieß iſt der Beginn der Tragödie, deren erſte Ent⸗ 
wicklung durch mehrere Zwiſchenfälle die iſt, daß Julia ſich in das 
Klofter begibt, Euſebio aber, der durch Verbrechen ohn' Ende fein 
unendliches Leiden rächen will, Anführer einer Räuberbande wird. 
Mitten in dieſem Verderben ſendet ihm der Himmel den künftigen 
Retter feiner Seele, den Biſchof Alberto von Trident, dem er das 
Leben rettet, und der ihm dafür verheißt in Todesnoth ihm nahe zu 
ſeyn und ſeine Beichte zu hören. 

Euſebio und Julia ſtehen beide unter der beſonderen Obhut des 
wunderthätigen Kreuzes, mit deſſen Bild beide von Natur auf der Bruſt 
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gezeichnet ſind. Euſebio kennt die Wirkung dieſes Mals und der An— 
dacht zu dem Kreuz, das ihn aus den wildeſten Gefahren ſchon errettet 
hat. Auch jetzt wird jenes Zeichen ſchickſalbeſtimmend für beide. Euſebio 
dringt bei Nacht in Julias Kloſter durch die Kreuzgänge bis in ihre 
Zelle: aber wir ſehen ihn, wieder von ihr geſchreckt, durch eine Furcht, 
die Julia nicht begreift, über die Kloſtermauer zurückeilen, wo ihn 
ſeine Kameraden erwarten. Es iſt das Mal des Kreuzes, welches er 
auf ihrer Bruſt, wie es auf der ſeinigen iſt, entdeckt, welches beide 
trennt, und Julia von der letzten Schuld der Blutſchande und des 
Brechens der Gelübde errettet. Aber daſſelbe Zeichen treibt Julia in 
ein weiteres Schickſal. Da in dem Schrecken, mit dem Euſebio forteilt, 
die Leiter ſtehen bleibt, folgt ihm Julia in der Verwirrung empörter 
Leidenſchaft und ſteigt herab. In einiger Entfernung erwacht ihre 
Beſinnung, ſie will zurück, aber indeß haben Euſebios Gefährten die 
Leiter hinweggenommen; fie iſt nun in der Nounenkleidung in die weite 
Welt geſtoßen, und auch die zarte Julia geht nun Euſebios Weg, 
indem ſie ihr Leiden und ihre Verzweiflung durch gehäuften Mord und 
Unthaten rächt, bis ſie nach einer Reihe ſolcher Thaten endlich zu Euſebio 
durchdringt. Curtio zieht indeß gegen die Räuber aus; in einem allge— 
meinen, hin und her ſchwankenden Kampf, bei welchem Julia in Män⸗ 
nertracht ihren Geliebten vertheidigt, wird dieſer endlich tödtlich vers 
wundet. Schon wie todt ruft er nach dem Biſchof Alberto, der wie 
durch göttliche Schickung des Weges kommt und ihn Beichte hört, wor⸗ 
auf er ruhig ſtirbt. Auch dieß geht auf dem einſamen Fleck im Walde 
vor bei dem Krucifix, welches feine Geburt beſchirmte, ſein Schickſal 
entſchied und jetzt auch fein Ende ſelig macht. Curtio, Zeuge des Vor⸗ 
gehenden, erkennt die Stelle, erkennt Euſebio als ſeinen Sohn und 
Julia in der Verkleidung; welche ihm bekennt, daß ihre kurze Laufbahn 
ſeit der Entweichung aus dem Kloſter mit Mord und Gräuelthaten 
bezeichnet war. Den Sohn preist der Vater ſelig, ſie aber verdammt 
er und will ſie vertilgen, als ſie das Kreuz umſchlingt, und ihre 
Schuld im Kloſter zu büßen verſprechend, es um Hülfe fleht, worauf 
das Kreuz ſich erhebt und ſie mit ſich in die Höhe nimmt. 
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Dieß ift der kurze Inhalt dieſer Tragödie, in welcher, wie offen- 
bar iſt, das meiſte durch höhere Schickung geſchieht und durch ein 
chriſtliches Schickſal verhängt iſt, nach welchem Sünder ſeyn müſſen, 
damit an ihnen die Macht der göttlichen Gnade offenbar werde. Dieß 
entſcheidet über das Weſentliche dieſer Tragödie, die weder hölliſcher 
Mächte zur Verführung, noch der bloß äußeren Nemeſis zur Strafe bedarf. 

Wenn wir daher in Shakeſpeare eigentlich nur den unendlichen 
Verſtand, der dadurch, daß er unendlich iſt, als Vernunft erſcheint, 
bewundern, ſo müſſen wir in Calderon die Vernunft erkennen. Es 
ſind nicht rein wirkliche Verhältniſſe, in die ein unergründlicher Ver⸗ 
ſtand den Widerſchein einer abſoluten Welt legt, es ſind abſolute Ver⸗ 
hältniſſe, es iſt die abſolute Welt ſelbſt. 

Calderon, obgleich die Züge feiner Charaktere groß und mit un— 
gemeiner Schärfe und Sicherheit angegeben ſind, bedarf doch des 
Charakteriſtiſchen weniger, weil er ein wahreres Schickſal hat. 

Aber ebenſo ſehr müſſen wir Calderon in Rückſicht auf die innere 
Form der Kompoſition erheben. Stellen wir das angeführte Werk 
unter den höchſten Maßſtab, den, daß die Abſicht des Künſtlers in das 
Werk ſelbſt übergegangen, mit ihm völlig eins und eben durch dieſe 
abſolute Erkennbarkeit wieder unerkennbar ſey, fo iſt er in dieſer Be- 
ziehung nur mit Sophokles zu vergleichen. 

Im Shakeſpeare beruht die Objektivirung und Unerkennbarkeit der 
Abſicht als ſolcher nur auf der Unergründlichkeit, Calderon iſt ganz durch⸗ 
ſichtig, man ſieht bis auf den Grund ſeiner Abſicht, ja er ſpricht ſie 
nicht ſelten ſelbſt aus, wie Sophokles oft thut, und doch iſt ſie mit dem 
Obiekt jo verſchmolzen, daß fie nicht mehr als Abſicht erſcheint, wie 
in einem Kryſtall das vollkommenſte Gewebe, aber unerkennbar, dar⸗ 
geſtellt iſt. Dieſe höchſte und abſolute Beſonnenheit, dieſe letzte In⸗ 
differenz von Abſicht und Nothwendigkeit iſt unter den Neueren nur in 
Calderon auf ſolche Weiſe erreicht. Es gehört zu dieſer Durchſichtigkeit 
ſchon, daß das Ueberflüſſige der Begleitung in ihm nicht fo mit ver⸗ 
arbeitet ſeyn kann wie in Shakeſpeare. Die ganze Form iſt con⸗ 
centrirter, und obwohl auch hier die komiſchen Partien neben den 
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tragiſchen beftehen, fo haben fie von der einen Seite doch nicht das große 
Gewicht wie bei Shakeſpeare, und ſind von der anderen mit den tra— 
giſchen mehr wie aus Einem Guß unauflöslich verſchmolzen. 

Man würde ſich ſehr irren, wenn man in dem Werk des Calderon 
eine fromme und heilige Darſtellung erwartete, wie die meiſten aus 
Unkunde ſolche Werke ſich denken: es iſt keine Genoveva, wo der Ka— 
tholicismus abſichtlich fromm und im höchſten Grad trübe genommen 
iſt, es iſt vielmehr eine durchaus poetiſche und unauslöſchliche Heiter— 
keit darin; es iſt alles, im höchſten Styl, profan darin, ausgenommen 
die Kunſt ſelbſt, welche wahrhaft heilig erſcheint. 

Die Conſtruktion des Ganzen iſt rationeller, in einem Maß wie 
man es der modernen Poeſie wahrſcheinlich nicht zugetraut hätte, wenn 
man ihren Charakter allein von Shakeſpeare abſtrahirte. Die zerſtreuten 
Principien der romantiſchen Gattung hat Calderon in eine ftrengere 
Einheit gefaßt, die ſich der wahren Schönheit nähert. Er hat, ohne 
die alten Regeln zu beobachten, die Handlung zuſammengedrängt; ſein 
Drama iſt dramatiſcher und daher ſchon reiner. Innerhalb dieſer Form 
iſt er immer reine Geſtaltung neben der höchſten Farbe, ſo daß im 
Großen und im Kleinen bis auf die Wahl des Sylbenmaßes Form 
und Stoff aufs innigſte ſich durchdringen. Die Motivirung iſt nicht 
vernachläſſigt, aber ſie drängt ſich nicht vor, ſie iſt ganz integrirender 
Theil der Organiſation des Ganzen, von dem ſich nichts hinwegnehmen, 
und dem ſich nichts zuſetzen läßt. Sie iſt im Ganzen immer auf 
Schickung gegründet, obgleich ſie im Einzelnen a) als Zufall ſich 
zeigen kann, wie wenn Julia die Leiter nicht mehr findet, b) als ſitt— 
lich, da der angeregte Aufruhr ihrer Bruſt ſie zu Verbrechen treibt, 
aber auch ganz abſolut in der Erſcheinung und Wiedererſcheinung des 
Prieſters. 

Endlich, was Calderon durch die höhere Welt voraus hat, auf 
die ſeine Poeſie ſich gründet, iſt, daß die Verſöhnung zugleich mit der 
Sünde, und mit der Differenz unmittelbar auch die Nothwendigkeit 
bereitet iſt. Er behandelt die Wunder feiner Religion wie eine un— 
umſtößliche Mythologie, den Glauben daran als die unbeſiegbare 
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Göttlichkeit der Geſinnung. Durch diefe werden Euſebio und Julia ge⸗ 
rettet, und die Verſöhnung, welche er den Vater über den erſten mit 
wahrhaft antiker Simplicität in den Worten ausſprechen läßt: 


Nein, du biſt kein Raub des Unglücks, 
Du mein herzgeliebter Sohn, 

Dem in ſeinem tragiſchen Ende 

Solche Glorie ward zum Lohn — 


dieſe Verſöhnung beſänftigt, wie das Ende des Oedipus oder das letzte 
Loos der Antigone. 


Im Uebergang von der Tragödie der Neueren zur Komödie iſt es 
ohne Zweifel am ſchicklichſten, des größten Gedichts der Deutſchen, 
des Fauſt von Goethe, zu erwähnen. Es iſt aber ſchwer, das Urtheil 
über den Geiſt des Ganzen aus dem, was wir davon beſitzen, über— 
zeugend genug zu begründen. So möchte der gewöhnlichen Anſicht da— 
von die Behauptung ſehr auffallend ſeyn, daß dieſes Gedicht ſeiner 
Intention nach bei weitem mehr ariſtophaniſch als tragiſch iſt. 

Ich begnüge mich daher, den allgemeinſten Geſichtspunkt für dieſes 
Gedicht, ſoweit ich ihn einzuſehen glaube, anzugeben. 

Es gibt nicht nur ein Schickſal für das Handeln; auch dem 
Wiſſen des Individuums als Individuum ſteht das An-ſich des Unt- 
verſums und der Natur als eine unüberwindliche Nothwendigkeit vor. 
Des Unendlichen als Unendlichen kann nicht das Subjekt als Subjekt 
genießen, welches doch ein nothwendiger Hang deſſelben iſt. Hier 
alſo ein ewiger Widerſpruch. Dieß iſt gleichſam eine idealere Potenz 
des Schickſals, welches hier mit dem Subjekt nicht minder, wie im 
Handeln, im Gegenſatz iſt und im Kampfe liegt. Die aufgehobene 
Harmonie kann ſich hier nach zwei Seiten ausdrücken, und der Streit 
einen gedoppelten Ausweg ſuchen. Der Ausgangspunkt iſt der unbe— 
friedigte Durſt, das Innere der Dinge zu ſchauen und als Subjekt zu 
genießen, und die erſte Richtung die, die unerſättliche Begier außer 
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dem Ziel und Maß der Vernunft durch Schwärmerei zu ſtillen, wie 
es in der Stelle des Fauſt ausgeſprochen iſt: 


Verachte nur Vernunft und Wiſſenſchaft, 
Des Menſchen allerhöchſte Kraft, 
Laß nur in Blend⸗ und Zauberwerken 
Dich von dem Lügengeiſt beſtärken, 
So hab' ich dich ſchon unbedingt. 
Der andere Ausweg des unbefriedigten Strebens des Geiſtes iſt der, 
ſich in die Welt zu ſtürzen, der Erde Weh, der Erde Glück zu 
tragen. Auch in dieſer Richtung iſt der Ausgang entſchieden; auch hier 
nämlich iſt es ewig unmöglich, als Endliches des Unendlichen theilhaftig 
zu werden; welches in den Worten ausgeſprochen iſt: 
Ihm hat das Schickſal einen Geiſt gegeben, 
Der ungebändigt immer vorwärts dringt, 
Und deſſen übereiltes Streben 
Der Erde Freuden überſpringt. 
Den ſchlepp' ich durch das wilde Leben, 
Durch flache Unbedeutenheit, 
Und ſeiner Unerſättlichkeit 
Soll Speiſ' und Trank vor gier'gen Lippen ſchweben, 
Er wird Erquickung ſich umſonſt erflehn. 


In Goethes Fauſt ſind dieſe beiden Richtungen dargeſtellt oder vielmehr 
unmittelbar vereinigt, ſo daß aus der einen zugleich die andere entſpringt. 

Des Dramatiſchen wegen mußte das Uebergewicht auf die andere 
Richtung, die Begegnung eines ſolchen Geiſtes mit der Welt, gelegt 
werden. Soweit wir das Gedicht überſehen, erkennen wir deutlich, 
daß Fauſt in dieſer Richtung durch das höchſte Tragiſche gehen ſoll. 

Aber die heitere Anlage des Ganzen ſchon im erſten Wurf, die 
Wahrheit des mißleiteten Beſtrebens, die Aechtheit des Verlangeus 
nach dem höchſten Leben läßt ſchon erwarten, daß der Widerſtreit 
ſich in einer höheren Inſtanz löſen werde, und Fauſt in höhere 
Sphären erhoben vollendet werde. 

In dieſem Betracht hat dieſes Gedicht, fo fremd dieß ſcheinen 
möge, eine wahrhaft Danteſche Bedeutung, obgleich es weit mehr 
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Komödie und mehr in poetiſchem Sinn göttlich iſt, als das Werk 
des Dante. 

Das wilde Leben, in welches ſich Fauſt ſtürzt, wird für ihn nach 
einer nothwendigen Folge zur Hölle. Die erſte Reinigung von Qualen 
des Wiſſens und der falſchen Imagination wird nach der heiteren Ab— 
ſicht des Ganzen in einer Einweihung in die Principien der Teufelei, 
als der eigentlichen Grundlage der beſonnenen Anſicht der Welt, beſtehen 
müſſen, wie die Vollendung darin, daß er durch Erhebung über ſich 
ſelbſt und das Unweſentliche das Weſentliche ſchaut und genießen lernt. 

Schon dieſes Wenige, was ſich über die Natur des Gedichts zum 
Theil mehr ahnden als wiſſen läßt, zeigt, daß es ein ganz und in jeder 
Beziehung originelles, nur ſich ſelbſt vergleichbares, in ſich ſelbſt ruhen- 
des Werk ſey. Die Art des Schickſals iſt einzig und wäre eine neue 
Erfindung zu nennen, wenn ſie nicht gewiſſermaßen in deutſcher Art 
gegeben, und daher auch durch die mythologiſche Perſon des Fauſt 
urſprünglich repräſentirt wäre. 

Durch dieſen eigenthümlichen Widerſtreit, der im Wiſſen beginnt, 
hat das Gedicht ſeine wiſſenſchaftliche Seite bekommen, ſo daß, wenn 
irgend ein Poem philoſophiſch heißen kann, dieſes Prädikat Goethes 
Fauſt allein zugelegt werden muß. Der herrliche Geiſt, der mit der 
Kraft des außerordentlichen Dichters den Tiefſinn des Philoſophen ver: 
eint, hat in dieſem Gedicht einen ewig friſchen Quell der Wiſſenſchaft 
geöffnet, der allein hinreichend war, die Wiſſenſchaft in dieſer Zeit zu 
verjüngen, die Friſchheit eines neuen Lebens über ſie zu verbreiten. 
Wer in das wahre Heiligthum der Natur dringen will, nähere ſich 
dieſen Tönen aus einer höheren Welt und ſauge in früher Jugend 
die Kraft in ſich, die wie in dichten Lichtſtrahlen von dieſem Gedicht 
ausgeht und das Innerſte der Welt bewegt. 


Goethes Fauſt könnte man eine moderne Komödie im höchſten Styl 
nennen, aus dem ganzen Stoff der Zeit gebildet. Wie die Tragödie 
in dem Aether der öffentlichen Sittlichkeit, ſo lebt die Komödie in der 
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Luft öffentlicher Freiheit. Mit der neuen Welt verſchwand das öffent— 
liche Leben; der Staat wurde durch die Kirche, wie überhaupt das 
Reale durch das Ideale verdrungen. Nur in dieſer war noch ein allge— 
meines Leben; nur aus ihr, ihren Gebräuchen, Feierlichkeiten, öffent- 
lichen Handlungen, wie aus ihrer Mythologie konnte die Komödie ſich 
entwickeln. Die erſten Komödien waren daher Vorſtellungen der bib— 
liſchen Geſchichte, worin der Teufel gewöhnlich die luſtige Perſon ſpielte, 
die in Spanien, wahrſcheinlich ihrem erſten Vaterlande, und wo ſie 
ſich bis in das vergangene Jahrhundert erhielten, Autos sacramen- 
tales genannt wurden. Auf dieſe Art der Komödie gründete ſich die 
Muſe des Calderon, der in der Komödie ſo groß als in der Tragödie 
iſt, und faſt einzig in dieſem Stoff gelebt hat. Eine zweite Gattung 
bildete ſich aus dem erſten, die Komödien der Heiligen, es ſind wenige, 
die nicht auf die Bühne gebracht worden wären. Auch in dieſer Gat- 
tung iſt Calderon Meiſter. — Den erſten Uebergang von dieſer idealen 
Welt in die gemeine und wirkliche machten in Spanien die Schäfer⸗ 
ſpiele, und Shakeſpeare, kann man ſagen, dem Geburt und Zeitalter 
jenen höheren Boden verſagte, erſchuf ſich für das Luſtſpiel eine ganz 
eigne, romantiſche Welt, gewiſſermaßen auch eine Schäferwelt, aber 
von viel höherer Farbe, Kraft und Fülle. Auch hier mußte das Inbi- 
viduum ins Mittel treten, und die Welt, die ihm nicht gegeben war, 
ſich erſchaffen. Was kann eigener und vom Conventionellen entfernter 
ſeyn, als die Welt in Wie es euch gefällt, in Was ihr wollt 
u. ſ. w. In Einem Werk, der Komödie der Irrungen, hat Shakeſpeare 
einen alten Stoff, aber noch potenzirt und mit Vervielfachung der 
Verwirrung behandelt. Auch Calderon hat, wo er den Stoff ſeiner 
Komödie ganz auf Erfindung gründet, wie Shakeſpeare zugleich eine 
romantiſche Welt als Boden angenommen, nur daß er vor Shakeſpeare 
die Nation und die Wirklichkeit voraus hatte, da in Spanien im Zeit⸗ 
alter des Calderon noch eine Art von öffentlichem Leben — wenigſtens 
im Romantiſchen — war, und ſeine Helden, ſo romantiſch ihr Aus— 
ſehen ſcheinen mag, doch zugleich die Sitten der Zeit und das Leben 
der damaligen Welt zum Hintergrund hatten. 
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Wie die Franzoſen in der Tragödie zuerft an die Stelle der idealiſchen 
Welt, zu der ſie ſich nicht erheben können, die umgekehrte idealiſche Welt 
— die conventionelle — geſetzt haben, ſo auch in der Komödie, und 
ihre Einwirkung hat eigentlich die wahre abſolute Komödie, diejenige, 
welche ſich auf etwas Oeffentliches gründet, völlig verdrungen. Nicht 
als ob die Spanier nicht auch neben den Charakter- auch die Intriguen- 
ſtücke gekannt hätten, von denen ſie vielmehr die eigentlichen Erfinder ſind, 
aber dieſe gründen ſich auf ein romantiſches Leben. Die der Franzoſen 
auf das gemein-ſociale oder häusliche, wie ſie auch die Erfinder der 
weinerlichen Komödie ſind. Deutſchland hat außer den erſten noch 
wahren und derben Regungen einer gleichfalls aus der Religion her— 
vorgehenden Komödie, wovon mehrere Stücke des Hans Sachs die 
Belege find, in welchen die Religion ohne Spott, doch paradorirt und 
bibliſche Mythen komiſch behandelt ſind, — nach dieſen erſten Regungen, 
und nachdem hier der Proteſtantismus der Oeffentlichkeit des religiöſen 
Lebens Eintrag gethan hat, faſt nur von fremdem Raube gelebt, und 
die einzige eigenthümliche Erfindung der Deutſchen in Maſſe bleibt es, 
in Familiengedichten den tiefſten Ton der Philiſterei und Häuslichkeit 
angegeben, ſowie in den gewöhnlichen Komödien die Infamie der herr- 
ſchenden ſittlichen Begriffe und niederträchtiger Edelmüthigkeit mit großer 
Natürlichkeit niedergelegt zu haben, und es bleibt für dieſe Schmach 
des deutſchen Theaters kein Troſt, als etwa daß andere Nationen nach 
dieſem deutſchen Wegwurf mit Begier gehaſcht haben. 


Nachdem im Drama nach ſeinen zwei Formen die höchſte Totalität 
erreicht iſt, ſo kann die redende Kunſt nur wieder zur bildenden zurück— 
ſtreben, aber ſelbſt nicht weiter ſich bilden. 

Im Geſang geht die Poeſie zur Muſik zurück, zur Malerei im 
Tanz, theils ſofern er Ballet, theils ſofern er Pantomime iſt, zur eigent⸗ 
lichen Plaſtik in der Schauſpielkunſt, die eine lebendige Plaſtik iſt. 

Da dieſe Künſte, wie geſagt, durch ein Zurückſtreben aus der 
redenden zur bildenden Kunſt entſtehen, ſo bilden ſie eine eigne Sphäre 
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ſecundärer Künſte, die ich in dem Kreis unſerer Conſtruktion darum 
nur erwähnen zu müſſen glaube, da ihre Geſetze als zuſammengeſetzter 
Künſte aus den Geſetzen derer, aus welchen ſie zuſammengeſetzt ſind, 
herfließen, und was an ihnen nicht auf dieſe Weiſe eingeſehen werden 
kann, nur auf empiriſch⸗techniſchen Regeln beruht, die von ſelbſt aus 
unſerer Conſtruktion ausgeſchloſſen ſind. 

Ich bemerke nur noch, daß die vollkommenſte Zuſammenſetzung 
aller Künſte, die Vereinigung von Poeſie und Muſik durch Geſang, von 
Poeſie und Malerei durch Tanz, ſelbſt wieder ſyntheſirt die componirteſte 
Theatererſcheinung iſt, dergleichen das Drama des Alterthums war, 
wovon uns nur eine Karrikatur, die Oper, geblieben iſt, die in höhe— 
rem und edlerem Styl von Seiten der Poeſie ſowohl als der übrigen 
concurrirenden Künſte uns am eheſten zur Aufführung des alten mit 
Muſik und Geſang verbundenen Dramas zurückführen könnte. 

Muſik, Geſang, Tanz, wie alle Arten des Drama leben ſelbſt 
nur im öffentlichen Leben und verbünden ſich in dieſem. Wo dieſes 
verſchwindet, kann ſtatt des realen und äußerlichen Dramas, an dem, 
in allen ſeinen Formen, das ganze Volk, als politiſche oder ſittliche 
Totalität, Theil nimmt, ein innerliches, ideales Drama allein noch 
das Volk vereinigen. Dieſes ideale Drama iſt der Gottesdienſt, die 
einzige Art wahrhaft öffentlicher Handlung, die der neueren Zeit, 
und auch dieſer ſpäterhin nur ſehr geſchmälert und beengt geblieben iſt. 
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Feſtliche Tage, wie der heutige, der, mit dem Namen des Königes 
bezeichnet, durch ein erhabenes Loſungswort alles einſtimmig zu frohen 
Empfindungen aufruft, ſcheinen von ſelbſt, da wo nur Wort und Rede 
ſie feiern kann, auf Betrachtungen zu leiten, die, an das Allgemeinſte 
und Würdigſte erinnernd, die Zuhörer in geiſtiger Theilnehmung ebenſo 
verbinden, wie ſie im vaterländiſchen Gefühle des Tages vereiniget ſind. 
Denn was danken wir auch den Herrſchern der Erde Höheres, als 
daß ſie den ruhigen Genuß alles Trefflichen und Schönen uns verleihen 
und erhalten? So daß wir ihrer Wohlthaten nicht gedenken, noch das 
öffentliche Glück betrachten können, ohne unmittelbar auf das Allge— 
meinmenſchliche geführt zu werden. Durch einmüthigere Luſt wäre ein 
ſolches Feſt wohl kaum zu verherrlichen, als wenn an ihm ein wahr— 
haftes und großes Werk bildender Kunſt enthüllt und der Anſchauung 
freigegeben würde; nicht minder vereinigend, angemeſſen zugleich dieſem 
den Wiſſenſchaften allein geweihten Ort ſchiene der Verſuch, das Kunſt— 
werk überhaupt ſeinem Weſen nach zu enthüllen und vor dem geiſtigen 
Auge gleichſam entſtehen zu laſſen. 

Wie viel iſt ſeit langer Zeit über Kunſt empfunden, gedacht, ges 
urtheilt worden! Wie könnte daher die Rede hoffen, in einer ſo wür⸗ 
digen Verſammlung der erleuchtetſten Kenner und einſichtsvollſten Be— 
urtheiler dem Gegenſtande neue Reize zu geben, verſchmähte dieſer 
nicht fremden Schmuck, und dürfte nicht vielmehr jene auf einen Theil 
der allgemeinen Gunſt und Empfänglichkeit, deren ſich dieſer erfreut, 

Dieſe Rede wurde am Namensfeſt des Königs den 12. Oktober 1807 in 
der Akademie der Wiſſenſchaften zu München gehalten. Die Anmerkungen wurden 


ſpäter beim Wiederabdruck derſelben in den Philoſophiſchen Schriſten, erſter Band, 
Landshut 1809, hinzugefügt. D. H. 
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für ſich Rechnung machen! Denn andere Gegenſtände müſſen durch 
Beredtſamkeit gehoben, oder, wenn ſie etwas Ueberſchwengliches an ſich 
haben, durch die Darſtellung glaublich gemacht werden. Die Kunſt 
aber hat dieſen Vortheil voraus, daß ſie ſichtbar gegeben iſt, und daß 
Zweifeln, die ſonſt gegen Behauptungen einer über das gemeine Maß 
erhabenen Vollkommenheit laut werden, die Ausführung begegnet, indem 
das, was in der Idee nicht begriffen worden wäre, in dieſer Region 
als verkörpert vor die Augen tritt. Dann kommt der Rede auch dieſe 
Betrachtung zu ſtatten, daß die vielen Lehren, die über dieſen Gegen⸗ 
ſtand ſich gebildet, doch noch immer viel zu wenig auf die Urquelle der 
Kunſt zurückgegangen ſind. Denn die meiſten Künſtler, ob ſie gleich 
alle die Natur nachahmen ſollen, erlangen doch ſelten einen Begriff, 
was das Weſen der Natur iſt. Kenner aber und Denker finden, der 
größeren Unzugänglichkeit der Natur wegen, meiſtens bequemer, ihre 
Theorien mehr aus der Betrachtung der Seele als aus einer Wiſſen⸗ 
ſchaft der Natur herzuleiten. Solche Lehren ſind aber gewöhnlich viel 
zu flach: ſie ſagen wohl im allgemeinen manches Gute und Wahre 
über die Kunſt, find aber doch für den bildenden Künſtler ſelbſt un« 
wirkſam, für die Ausübung völlig unfruchtbar. 

Denn es ſoll die bildende Kunſt, nach dem älteſten Ausdruck, eine 
ſtumme Dichtkunſt ſeyn. Der Erfinder dieſer Erklärung wollte damit 
ohne Zweifel dieſes ſagen: ſie ſoll gleich jener geiſtige Gedanken, 
Begriffe, deren Urſprung die Seele iſt, aber nicht durch die Sprache, 
ſondern wie die ſchweigende Natur durch Geſtalt, durch Form, durch 
ſinnliche, von ihr unabhängige Werke ausdrücken. Die bildende Kunſt 
ſteht alſo offenbar als ein thätiges Band zwiſchen der Seele und der 
Natur, und kann nur in der lebendigen Mitte zwiſchen beiden erfaßt 
werden. Ja, da ſie das Verhältniß zu der Seele mit jeder andern 
Kunſt und namentlich der Poeſie gemein hat, ſo bleibt die, wodurch ſie 
mit der Natur verbunden und eine dieſer ähnliche hervorbringende Kraft 
ſeyn ſoll, als die ihr allein eigentümliche zurück: nur auf dieſe kann 
alſo auch eine Theorie ſich beziehen, die für den Verſtand befriedigend, 
für die Kunſt ſelbſt fördernd und erſprießlich ſeyn fol. 
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Wir hoffen daher, indem wir die bildende Kunſt im Verhältniß 
zu ihrem wahrhaften Vorbild und Urquell, der Natur, betrachten, einiges 
noch nicht Erkannte zu ihrer Theorie beitragen zu können, einige ge⸗ 
nauere Beſtimmungen oder Aufhellungen von Begriffen zu geben; vor- 
nämlich aber den Zuſammenhang des ganzen Gebäudes der Kunſt in 
dem Licht einer höheren Nothwendigkeit erſcheinen zu laſſeu. 

Aber hat denn die Wiſſenſchaft dieſes Verhältniß nicht von jeher 
erkannt? iſt nicht ſogar alle Theorie neuerer Zeit von dem beſtimmten 
Grundſatz ausgegangen, daß die Kunſt die Nachahmerin der Natur 
ſeyn ſolle? Wohl war dem ſo: aber was ſollte dieſer weite allgemeine 
Grundſatz dem Künſtler frommen bei der Vieldeutigkeit des Begriffs 
der Natur und da es ron dieſer faſt ſo viele Vorſtellungen als verſchie⸗ 
dene Lebensweiſen gibt. Iſt ſie doch dem einen nichts mehr als das 
todte Aggregat einer unbeſtimmbaren Menge von Gegenſtänden, oder 
der Raum, in den er ſich die Dinge wie in ein Behältniß geſtellt 
denkt; dem andern nur der Boden, von dem er ſeine Nahrung und 
Unterhalt zieht: dem begeifterten Forſcher allein die heilige, ewig ſchaf⸗ 
fende Urkraft der Welt, die alle Dinge aus ſich ſelbſt erzeugt und 
werkthätig hervorbringt. Eine hohe Bedeutung hatte jener Grundſatz 
wohl, wenn er die Kunſt dieſer ſchaffenden Kraft nacheifern lehrte: aber 
in welchem Sinne er gemeint war, kann kaum zweifelhaft ſeyn, wenn 
man den allgemeinen Zuſtand der Wiſſenſchaften in der Zeit feiner erſten 
Entſtehung kennt. Sonderbar genug, wenn eben die, welche alles Leben 
der Natur verleugnet, es in der Kunſt zur Nachahmung aufſtellten! 
Ihnen konnten die Worte des tiefſinnigen Mannes gelten: Eure lüg⸗ 
neriſche Philoſophie hat die Natur aus dem Wege geräumt, und warum 
fordert ihr, daß wir ſie nachahmen? damit ihr das Vergnügen erneuern 
könnt, an den Schülern der Natur dieſelbe Gewaltthat auszuüben?!“ 

Worte J. G. Hamanns in dem Kleeblatt helleniſtiſcher Briefe II, S. 189, 
gemildert nach dem Zuſammenhang gegenwärtiger Rede, denn ſo lauten ſie in 
des Mannes eignem Ausdruck: „Eure mordlügneriſche Philoſophie hat die 
Natur aus dem Wege geräumt, und warum fodert ihr, daß wir ſelbige nach⸗ 


ahmen ſollen? Damit ihr das Vergnügen erneuern könnt, an den Schülern der 
Natur auch Mörder zu werden?“ — Möchte derjenige, dem der Verfaſſer die 
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Nicht bloß ein ſtummes, ein völlig todtes Bild war ihnen die Na⸗ 
tur, dem auch innerlich kein lebendiges Wort eingeboren war: ein hohles 
Gerüſte von Formen, von dem ein ebenſo hohles Bild auf die Lein⸗ 
wand übergetragen oder in Stein ausgehauen werden ſollte. Dieß war 
die rechte Lehre jener älteren roheren Völker, die, da ſie in der Natur 
nichts Göttliches ſahen, Götzen aus ihr hervorholten; indeß den finn- 
begabten Hellenen, welche überall die Spur lebendig wirkenden Weſens 
fühlten, aus der Natur wahrhafte Götter entſtanden. 

Und ſollte denn der Schüler der Natur alles in ihr ohne Unter- 
ſchied und von jedem jedes nachahmen? Nur ſchöne Gegenſtände und 
auch von dieſen nur das Schöne und Vollkommene ſoll er wiedergeben. 
So wurde der Grundſatz näher beſtimmt, aber eben damit behauptet: 
in der Natur ſey das Vollkommene mit Unvollkommenem gemiſcht, das 
Schöne mit Unſchönem. Wie follte nun der, dem zu der Natur kein 
anderes Verhältniß als das dienſtbarer Nachahmung zukam, das eine 
von dem andern unterſcheiden? Die Art der Nachahmer iſt, daß ſie 
die Fehler ihres Urbildes eher und leichter als feine Vorzüge ſich an- 
eignen, weil jene faßlichere Handhaben und Merkzeichen darbieten; und 
ſo ſehen wir auch, daß von Nachahmern der Natur in dieſem Sinn 
das Häßliche öfter und ſelbſt mit mehr Liebe nachgeahmt worden iſt 
als das Schöne. Wenn wir die Dinge nicht auf das Weſen in ihnen 
anſehen, ſondern auf die leere, abgezogene Form, ſo ſagen ſie auch un— 
ſerm Innern nichts; unſer eignes Gemüth, unſern eignen Geiſt müſſen 
wir daranſetzen, daß fie uns antworten. Was iſt aber die Vollkommen⸗ 
heit jedes Dings? Nichts anders denn das ſchaffende Leben in ihm, 
ſeine Kraft dazuſeyn. Nie alſo wird dem, welchem die Natur überhaupt 
als Todtes vorſchwebt, jener tiefe dem chemiſchen ähnliche Proceß ge- 
lingen, wodurch, wie im Feuer geläutert, das reine Gold der Schön⸗ 
heit und Wahrheit hervorgeht. 

Nichts geändert in der Hauptanſicht dieſes Verhältniſſes wurde 
erſte genauere Bekanntſchaft mit den Schriften jenes urkräftigen Geiſtes ver⸗ 


dankt, F. H. Jacobi, die längſt gehoffte Ausgabe der Werke Hamanns ent- 
weder noch ſelbſt übernehmen, oder durch Sein Wort beſchleunigen! 
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auch da, als man anfing, das Ungenügende jenes Grundſatzes allge- 
meiner zu empfinden. Nichts ſelbſt durch die herrliche Stiftung neuer 
Lehre und Erkenntniß durch Johann Winkelmann. Zwar er ſetzte die 
Seele in der Kunſt in ihre ganze Wirkſamkeit wieder ein, nd erhob 
ſie von der unwürdigen Abhängigkeit in das Reich geiſtiger Freiheit. 
Lebhaft bewegt durch die Schönheit der Formen in den Bildungen des 
Alterthums lehrte er, daß Hervorbringung idealiſcher und über die 
Wirklichkeit erhabener Natur ſammt dem Ausdruck geiſtiger Begriffe die 
höchſte Abſicht der Kunſt ſey. 

Unterſuchen wir aber, in welchem Sinne von dem größten Theil 
jenes Uebertreffen der Wirklichkeit durch die Kunſt verſtanden worden, 
ſo findet ſich, daß auch mit dieſer Lehre die Anſicht der Natur als 
bloßen Produkts, der Dinge als eines lebloſen Vorhandenen fortbeſtand, 
und die Idee einer lebendigen, ſchaffenden Natur dadurch keineswegs 
geweckt wurde. So konnten denn auch jene idealiſchen Formen durch 
keine poſitive Erkenntniß ihres Weſens belebt ſeyn; und waren die der 
Wirklichkeit todt für den todten Betrachter, jo waren es jene nicht min— 
der; war von den letzten keine ſelbſtthätige Hervorbringung möglich, ſo 
auch nicht von den erſten. Der Gegenſtand der Nachahmung wurde 
verändert, die Nachahmung blieb. An die Stelle der Natur traten die 
hohen Werke des Alterthums, von denen die Schüler die äußere Form 
abzunehmen ſich befleißigten, doch ohne den Geiſt, der ſie erfüllet. Jene 
ſind aber ebenſo unnahbar, ja ſie ſind unnahbarer als die Werke der 
Natur, ſie laſſen dich kälter noch als jene, wenn du nicht das geiſtige 
Auge hinzubringſt, die Hülle zu durchdringen und die wirkende Kraft 
in ihnen zu empfinden. 

Von der andern Seite erhielten zwar die Künſtler ſeit dieſer Zeit 
einen gewiſſen idealiſchen Schwung und Vorſtellungen einer über die 
Materie erhabenen Schönheit, aber dieſe Vorſtellungen waren wie ſchöne 
Worte, denen die Thaten nicht entſprechen. Hatte früherer Kunſt⸗ 
gebrauch Körper ohne Seele erzeugt, ſo lehrte dieſe Anſicht nur das 
Geheimniß der Seele, aber nicht das des Körpers. Die Theorie war, 
wie es zu geſchehen pflegt, mit einem raſchen Schritte auf die entgegen⸗ 
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geſetzte Seite hinübergetreten, aber die lebendige Mitte hatte fie noch 
nicht gefunden. 

Wer kann ſagen, daß Winkelmann die höchſte Schönheit nicht er⸗ 
kannt? Aber ſie erſchien bei ihm nur in ihren getrennten Elementen, 
auf der einen Seite als Schönheit, die im Begriff iſt und aus der 
Seele fließt, auf der andern Seite als die Schönheit der Formen. 
Welches thätig wirkſame Band bindet nun aber beide zuſammen, oder 
durch welche Kraft wird die Seele ſammt dem Leib zumal und wie 
mit Einem Hauche geſchaffen? Liegt dieſes nicht im Vermögen der 
Kunſt, wie der Natur, ſo vermag ſie überhaupt nichts zu ſchaffen. 
Dieſes lebendige Mittelglied- beſtimmte Winkelmann nicht; er lehrte 
nicht, wie die Formen von dem Begriff aus erzeugt werden können. 
So ging die Kunſt zu jener Methode über, die wir die rückſchreitende 
neunen möchten, weil ſie von der Form zu dem Weſen ſtrebt. Aber 
ſo wird das Unbedingte nicht erreicht: durch bloße Steigerung des Be— 
dingten wird es nicht gefunden. Darum zeigen ſolche Werke, die ihren 
Anfang von der Form genommen haben, bei aller Bildung von Seiten 
der letzten als Merkmal ihres Urſprungs eine unausfüllbare Leere an 
eben der Stelle, wo wir das Vollendende, Weſentliche, Letzte erwarten. 
Das Wunder, wodurch das Bedingte zum Unbedingten gehoben, das Menſch⸗ 
liche ein Göttliches werden ſollte, bleibt aus; der magiſche Kreis iſt gezogen, 
aber der Geiſt, der ſich in ihm faſſen ſollte, erſcheint nicht, unfolgſam dem 
Rufe deſſen, der eine Schöpfung durch die bloße Form für möglich hielt. 

Ferne ſey es von uns, hiemit den Geiſt des vollendeten Mannes 
ſelbſt tadeln zu wollen, deſſen ewige Lehre und Offenbarung des Schönen 
mehr die veranlaſſende als die bewirkende Urſache dieſer Richtung der 
Kunſt wurde! Heilig wie das Gedächtniß allgemeiner Wohlthäter bleibe 
uns ſein Andenken! Er ſtand in erhabener Einſamkeit, wie ein Ge- 
birg, durch ſeine ganze Zeit: kein antwortender Laut, keine Lebens⸗ 
regung, kein Pulsſchlag im ganzen weiten Reiche der Wiſſenſchaft, der 
ſeinem Streben entgegenkam. Als ſeine wahren Genoſſen kamen, da 


Einzig iſt Winkelmann in ſeinem Zeitalter durch die Objektivität nicht 
allein ſeines Styls, ſondern ſeiner ganzen Betrachtungsweiſe. Es gibt eine 
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eben wurde der Treffliche dahingerafft. Und dennoch hat er fo Großes 
gewirkt! Er gehört durch Sinn und Geiſt nicht ſeiner Zeit, ſondern 


Geiſtesart, welche über die Dinge denken, eine andere, die ſie an ſich ſelbſt, 
nach ihrer lautern Nothwendigkeit erkennen will. Von dieſer Art gab Winkel⸗ 
manns Geſchichte der Kunſt das erſte Beiſpiel; ſpäter erſt zeigte ſich dieſer 
Geiſt auch in andern Wiſſenſchaften, wenn gleich mit großem Widerſtreben der 
anders Gewöhnten. Gemächlicher iſt die erſte Art. — Meiſter kannte Winkel⸗ 
manns eigentliches Zeitalter nur in dieſer, man müßte denn den eben genannten 
Hamann ausnehmen wollen. Aber iſt dieſer für ſein Zeitalter zu rechnen, in 
welchem er unverſtanden und ohne Wirkung blieb? Leſſing, der einzige neben 
Winkelmann zu nennende Mann jener Zeit, iſt dadurch groß, daß er in der 
gänzlichen Subjektivität derſelben, und obwohl er eben in dem Denken über die 
Dinge die höchſte Meiſterhaftigkeit entwickelte, doch nach der andern Sinnesart, 
wenn auch unbewußt, ſehnend ſich geneigt hat, nicht allein in ſeiner Erkennung 
des Spinozismus, ſondern in ſo mancher andern Anregung, hauptſächlich durch 
die Erziehung des Menſchengeſchlechtes. Für ein Vorurtheil aber hat der Ver⸗ 
faſſer immer die Meinung anſehen müſſen, als wäre Leſſing mit Winkelmann 
ganz eines und deſſelben Sinnes und Meinens in Hinſicht der höchſten Abſicht 
der Kunſt. — Man höre folgende Fragmente Leſſings: „Die eigentliche Beſtim⸗ 
mung einer ſchönen Kunſt kann nur dasjenige ſeyn, was ſie ohne Beihülfe einer 
andern hervorzubringen im Stande iſt. Dieſes iſt bei der Malerei die fürper- 
liche Schönheit. — Um körperliche Schönheiten von mehr als einer Art zuſam⸗ 
menbringen zu können, fiel man auf das Hiſtorienmahlen. — Der Ausdruck, die 
Vorſtellung der Hiſtorie war nicht die letzte Abſicht des Mahlers. Die Hiſtorie 
war bloß ein Mittel, ſeine letzte Abſicht, mannichfaltige Schönheit, zu erreichen. 
— Die neuen Mahler machen offenbar das Mittel zur Abſicht. Sie mahlen 
Hiſtorien, um Hiſtorien zu mahlen, und bedenken nicht, daß ſie dadurch ihre Kunſt 
nur zu einer Hülfe anderer Künſte und Wiſſenſchaften machen, oder wenigſtens 
ſich die Hülfe der andern Künſte und Wiſſenſchaften ſo unentbehrlich machen, 
daß ihre Kunſt den Werth einer primitiven Kunſt gänzlich dadurch verliert. — 
Der Ausdruck körperlicher Schönheit iſt die Beſtimmung der Mahlerey. — Die 
höchſte körperliche Schönheit alſo ihre höchſte Beſtimmung u. ſ. w.“ (Aus 
Leſſings Gedanken und Meinungen, zuſammengeſtellt von Fried— 
rich Schlegel. Th. I, S. 292). — Wie ſich der ſcharfſcheidende Leſſing den 
Begriff einer rein⸗körperlichen Schönheit denken und auf dieſem beſtehen 
konnte, begreift ſich wohl; zur Noth auch, wie er ſich überreden konnte, daß 
nach Wegdenkung jenes Zwecks, der Darſtellung mannichfaltiger körperlicher 
Schönheit, für die Hiſtorienmalerei kein anderer übrig bleibe als eben — 
Vorſtellung der Hiſtorie. Wenn aber Winkelmanns Lehre, wie ſie be— 
ſonders in der Geſchichte der Kunſt enthalten iſt (die Monumenti inediti find 
für Italiener geſchrieben und haben nicht gleichen urkundlichen Werth wie die 
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entweder dem Alterthum an, oder der Zeit, deren Schöpfer er wurde, 
der gegenwärtigen. Er gab durch ſeine Lehre die erſte Grundlage jenem 
allgemeinen Gebäude der Erkenntniß und Wiſſenſchaft des Alterthums, 
das ſpätere Zeiten aufzuführen begonnen haben. Ihm zuerſt ward der 
Gedanke, die Werke der Kunſt nach der Weiſe und den Geſetzen ewiger 
Naturwerke zu betrachten, da vor und nach ihm alles andere Menſch— 
liche als Werk geſetzloſer Willkür angeſehen und demgemäß behandelt 
wurde. Sein Geiſt war unter uns wie eine von ſauften Himmels— 
ſtrichen herwehende Luft, die den Kunſthimmel der Vorzeit uns ent— 
wölkte, und die Urſache iſt, daß wir jetzt mit klarem Aug und durch 
keine Umnebelung verhindert die Sterne deſſelben erblicken. Wie hat 
er die Leere ſeiner Zeit empfunden! Ja, hätten wir keinen andern 
Grund als fein ewiges Gefühl der Freundſchaft und die unauslöſch— 
liche Sehnſucht ihres Genuſſes, ſo wäre dieſe Rechtfertigung genug für 
das Wort der Bekräftigung geiſtiger Liebe gegen den Vollendeten, den 
Mann klaſſiſchen Lebens und klaſſiſchen Wirkens. Und hat er außer 
jener noch eine andere Sehnſucht empfunden, die ihm nicht geſtillt 
wurde, ſo iſt es die nach innigerer Erkenntniß der Natur. Er ſelbſt 
äußert in den letzten Lebensjahren wiederholt vertrauten Freunden, ſeine 
letzten Betrachtungen würden von der Kunſt auf die Natur gehen '; 
gleichſam vorempfindend den Mangel und daß ihm fehlte, die höchſte 
Schönheit, die er in Gott fand, auch in der Harmonie des Weltalls 
zu erblicken. 


erſte) mit jenen Leſſingſchen Behauptungen in Einklang zu bringen ſteht; wenn 
es ſich insbeſondere als Meinung Winkelmanns erweiſen läßt, daß Darſtellung 
von Handlungen und Leidenſchaften, kurz, die höchſte Gattung in der Malerei nur 
erfunden worden, um eine Abwechslung körperlicher Schönheit in ihr zu zeigen, 
ſo bekennt der Verfaſſer, von Winkelmann nichts, überall nichts verſtanden zu 
haben. Intereſſant wird immer die Vergleichung des Laokoon, als des Geiſt— 
reichſten, was über Kunſt in dem obigen Sinne gedacht worden, mit den Werken 
Winkelmanns in Bezug auf äußern und innern Styl beider bleiben; die totale 
Verſchiedenheit der beiden geiftigen Behandlungsarten eines Gegenſtandes muß 
dabei jedem einleuchtend werden. 
Man ſehe z. B. die Dasdorfiſche Briefſammlung. II. Th., S. 235. 
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Die Natur tritt uns überall zuerſt in mehr oder weniger harter 
Form und Verſchloſſenheit entgegen. Sie iſt wie die ernſthafte und 
ſtille Schönheit, die nicht durch ſchreiende Zeichen die Aufmerkſamkeit 
reizt, nicht das gemeine Auge anzieht. Wie können wir jene ſcheinbar 
harte Form geiſtig gleichſam ſchmelzen, daß die lautere Kraft der Dinge 
mit der Kraft unſeres Geiſtes zuſammenfließt, und aus beiden nur 
Ein Guß wird? Wir müſſen über die Form hinausgehen, um ſie 
ſelbſt verſtändlich, lebendig und als wahrhaft empfundene wiederzuge⸗ 
winnen. Betrachtet die ſchönſten Formen, was bleibt übrig, wenn ihr 
das wirkende Princip aus ihnen hinweggedacht habt? Nichts als lauter 
unweſentliche Eigenſchaften, dergleichen Ausdehnung und räumliches Ver— 
haltniß find. Daß ein Theil der Materie neben und außer dem an— 
dern iſt, trägt dieß irgend etwas zu ſeiner innern Weſenheit bei, oder 
trägt es vielmehr gar nichts bei? Offenbar das Letzte. Nicht das Ne— 
beneinanderſeyn macht die Form, ſondern die Art deſſelben: dieſe aber 
kann nur durch eine poſitive, dem Außereinander vielmehr entgegenwir— 
kende Kraft beſtimmt ſeyn, welche die Mannichfaltigkeit der Theile der 
Einheit eines Begriffs unterwirft, von der Kraft an, die im Kryſtall 
wirkt, bis zu der, welche wie ein fanfter magnetiſcher Strom in menſch— 
lichen Bildungen den Theilen der Materie eine ſolche Stellung und 
Lage untereinander gibt, durch welche der Begriff, die weſentliche Ein— 
heit und Schönheit ſichtbar werden kann. 

Aber nicht bloß als thätiges Princip überhaupt, als Geiſt und 
werkthätige Wiſſenſchaft muß uns das Weſen in der Form erſcheinen, 
damit wir es lebendig faſſen. Kann doch alle Einheit nur geiſtiger Art 
und Abkunft ſeyn, und wohin trachtet alle Forſchung der Natur, wenn 
nicht dahin, ſelbſt Wiſſenſchaft in ihr zu finden? Denn das, worin 
kein Verſtand wäre, könnte auch nicht Vorwurf des Verſtandes ſeyn, 
das Erkenntnißloſe ſelbſt nicht erkannt werden. Die Wiſſenſchaft, durch 
welche die Natur wirkt, iſt freilich keine der menſchlichen gleiche, die 
mit der Reflexion ihrer ſelbſt verknüpft wäre: in ihr iſt der Begriff 
nicht von der That, noch der Entwurf von der Ausführung verſchieden. 
Darum trachtet die rohe Materie gleichſam blind nach regelmäßiger 


400 (VII 300) 


Geſtalt, und nimmt unwiſſend rein ſtereometriſche Formen an, die doch 
wohl dem Reich der Begriffe angehören, und etwas Geiſtiges ſind im 
Materiellen. Den Geſtirnen iſt die erhabenſte Zahl und Meßkunſt 
eingeboren, die ſie, ohne einen Begriff derſelben, in ihren Bewegungen 
ausüben. Deutlicher, obwohl ihnen ſelbſt unfaßlich, erſcheint die leben— 
dige Erkenntniß in den Thieren, welche wir darum, wandeln ſie gleich 
beſinnungslos dahin, unzählige Wirkungen vollbringen ſehen, die viel 
herrlicher ſind als ſie ſelbſt: den Vogel, der von Muſik berauſcht in 
ſeelenvollen Tönen ſich ſelbſt übertrifft, das kleine kunſtbegabte Geſchöpf, 
das ohne Uebung und Unterricht leichte Werke der Architektur vollbringt, 
alle aber geleitet von einem übermächtigen Geiſt, der ſchon in einzelnen 
Blitzen von Erkenntniß leuchtet, aber noch nirgends als die volle Sonne, 
wie im Menſchen, hervortritt. 

Dieſe werkthätige Wiſſenſchaft iſt in Natur und Kunſt das Band 
zwiſchen Begriff und Fornt, zwiſchen Leib und Seele. Jedem Ding 
ſtehet ein ewiger Begriff vor, der in dem unendlichen Verſtande ent- 
worfen iſt; aber wodurch geht dieſer Begriff in die Wirklichkeit und 
die Verkörperung über? Allein durch die ſchaffende Wiſſenſchaft, welche 
mit dem unendlichen Verſtande ebenſo nothwendig verbunden iſt, wie 
in dem Künſtler das Weſen, welches die Idee unſinnlicher Schönheit 
faßt, mit dem, welches ſie verſinnlicht darſtellt. Iſt derjenige Künſtler 
glücklich zu nennen und vor allen lobenswerth, dem die Götter dieſen 
ſchaffenden Geiſt verliehen haben, ſo wird das Kunſtwerk in dem Maße 
trefflich erſcheinen, in welchem es uns dieſe unverfälſchte Kraft der 
Schöpfung und Wirkſamkeit der Natur wie in einem Umriſſe zeigt. 

Schon längſt iſt eingeſehen worden, daß in der Kunſt nicht alles 
mit dem Bewußtſeyn ausgerichtet wird, daß mit der bewußten Thätig⸗ 
keit eine bewußtloſe Kraft ſich verbinden muß, und daß die vollkommne 
Einigkeit und gegenſeitige Durchdringung dieſer beiden das Höchſte der 
Kunſt erzeugt. Werke, denen dieß Siegel bewußtloſer Wiſſenſchaft fehlt, 
werden durch den fühlbaren Mangel an ſelbſtändigem von dem Her- 
vorbringenden unabhängigem Leben erkannt, da im Gegentheil, wo dieſe 
wirkt, die Kunſt ihrem Werk mit der höchſten Klarheit des Verſtandes 
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zugleich jene unergründliche Realität ertheilt, durch die es einem Natur- 
werk ähnlich erſcheint. 

Die Lage des Künſtlers gegen die Natur ſollte oft durch den Aus- 
ſpruch klar gemacht werden, daß die Kunſt, um dieſes zu ſeyn, ſich erſt von 
der Natur entfernen müſſe, und nur in der letzten Vollendung zu ihr 
zurückkehre. Der wahre Sinn deſſelben ſcheint uns kein anderer ſeyn 
zu können als folgender. In allen Naturweſen zeigt ſich der lebendige 
Begriff nur blind wirkſam: wäre er es auf dieſelbe Weiſe im Künſtler, 
ſo würde er ſich von der Natur überhaupt nicht unterſcheiden. Wollte 
er ſich aber mit Bewußtſeyn dem Wirklichen ganz unterordnen, und das 
Vorhandenſeyn mit knechtiſcher Treue wiedergeben, ſo würde er wohl 
Larven hervorbringen, aber keine Kunſtwerke. Er muß ſich alſo vom 
Produkt oder vom Geſchöpf entfernen, aber nur um ſich zu der ſchaf— 
fenden Kraft zu erheben und dieſe geiſtig zu ergreifen. Hiedurch 
ſchwingt er ſich in das Reich reiner Begriffe; er verläßt das Geſchöpf, 
um es mit tauſendfältigem Wucher wiederzugewinnen, und in dieſem 
Sinn allerdings zur Natur zurückzukehren. Jenem im Innern der 
Dinge wirkſamen durch Form und Geſtalt nur wie durch Sinnbilder 
redenden Naturgeiſt ſoll der Künſtler allerdings nacheifern, und nur 
inſofern er dieſen lebendig nachahmend ergreift, hat er ſelbſt etwas 
Wahrhaftes erſchaffen. Denn Werke, die aus einer Zuſammenſetzung 
auch übrigens ſchöner Formen entſtünden, wären doch ohne alle Schön⸗ 
heit, indem das, wodurch nun eigentlich das Werk oder das Ganze 
ſchön iſt, nicht mehr Form ſeyn kann. Es iſt über die Form, iſt 
Weſen, Allgemeines, iſt Blick und Ausdruck des inwohnenden Natur⸗ 
geiſtes. 

Kaum zweifelhaft kann es nun ſeyn, was von dem ſo durchgängig 
geforderten und ſogenannten Idealiſiren der Natur in der Kunſt zu 
halten ſey. Dieſe Forderung ſcheinet aus einer Denkart zu entſpringen, 
nach welcher nicht die Wahrheit, Schönheit, Güte, ſondern das Gegen⸗ 
theil von dem allem das Wirkliche iſt. Wäre das Wirkliche der Wahr⸗ 
heit und Schönheit in der That entgegengeſetzt, ſo müßte es der Künſt⸗ 
ler nicht erheben oder idealiſiren, er müßte es aufheben und vernichten, 
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um etwas Wahres und Schönes zu erſchaffen. Wie ſollte aber irgend 
etwas außer dem Wahren wirklich ſeyn können, und was iſt Schönheit, 
wenn ſie nicht das volle mangelloſe Seyn iſt? Welche höhere Abſicht 
könnte demnach auch die Kunſt haben, als das in der Natur in der 
That Seyende darzuſtellen? oder wie ſich vornehmen, die ſogenannte 
wirkliche Natur zu übertreffen, da ſie doch ſtets unter dieſer zurück— 
bleiben müßte? Denn gibt fie etwa ihren Werken das ſinnlich-wirkliche 
Leben? Dieſe Bildſäule athmet nicht, wird von keinem Pulsſchlag be- 
wegt, von keinem Blute erwärmt. Beides aber, jenes angebliche Ueber— 
treffen und dieſes ſcheinbare Zurückbleiben, zeigt ſich als Folge eines 
und deſſelben Princips, ſobald wir nur die Abſicht der Kunſt in die 
Darſtellung des wahrhaft Seyenden ſetzen. Nur auf der Oberfläche 
ſind ihre Werke ſcheinbar belebt: in der Natur ſcheint das Leben tiefer 
zu dringen und ſich ganz mit dem Stoff zu vermählen. Belehrt uns 
aber nicht von der Unweſentlichkeit dieſer Verbindung, und daß ſie keine 
innige Verſchmelzung ſey, der beſtändige Wechſel der Materie und das 
allgemeine Loos endlicher Auflöſung? Die Kunſt ſtellt alſo in der bloß 
oberflächlichen Belebung ihrer Werke in der That nur das Nichtſeyende 
als nichtſeyend dar. Wie kommt es, daß jedem einigermaßen gebilve- 
ten Sinn die bis zur Täuſchung getriebenen Nachahmungen des foge- 
nannt Wirklichen als im höchſten Grade unwahr erſcheinen, ja den 
Eindruck von Geſpenſtern machen, indeß ein Werk, in dem der Begriff 
herrſchend iſt, ihn mit der vollen Kraft der Wahrheit ergreift, ja ihn 
erſt in die ächt wirkliche Welt verſetzt? woher kommt es, wenn nicht 
aus dem mehr oder weniger dunkeln Gefühl, welches ihm ſagt, daß 
der Begriff das allein Lebendige in den Dingen iſt, alles andere aber 
weſenlos und eitler Schatten? Aus demſelben Grundſatz erklären ſich 
alle entgegengeſetzten Fälle, welche als Beiſpiele der Uebertreffung der 
Natur durch die Kunſt angeführt werden. Wenn ſie den ſchnellen Lauf 
menſchlicher Jahre anhält, wenn ſie die Kraft entwickelter Männlichkeit 
mit dem fanften Reiz früher Jugend verbindet, oder eine Mutter er- 
wachſener Söhne und Töchter in dem vollen Beſtand kräftiger Schön⸗ 
heit zeigt: was thut fie anders, als daß fie aufhebt, was unweſentlich 
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ift, die Zeit? Hat nach der Bemerkung des trefflichen Kenners ein 
jedes Gewächs der Natur nur einen Augenblick der wahren vollendeten 
Schönheit, ſo dürfen wir ſagen, daß es auch nur Einen Augenblick des 
vollen Daſeyns habe. In dieſem Augenblick iſt es, was es in der 
ganzen Ewigkeit iſt: außer dieſem kommt ihm nur ein Werden und ein 
Vergehen zu. Die Kunſt, indem ſie das Weſen in jenem Augenblick 
darſtellt, hebt es aus der Zeit heraus; ſie läßt es in ſeinem reinen 
Seyn, in der Ewigkeit ſeines Lebens erſcheinen. 

Nachdem einmal aus der Form alles Poſitive und Weſentliche hin⸗ 
weggedacht war, ſo mußte ſie als beſchränkend und gleichſam feindſelig 
gegen das Weſen erſcheinen, und dieſelbe Theorie, welche das falſch 
und unkräftig Idealiſche hervorgerufen hatte, nothwendig zugleich auf 
das Formloſe in der Kunſt hinwirken. Allerdings müßte die Form be⸗ 
ſchränkend für das Weſen ſeyn, wäre ſie unabhängig von ihm vorhan⸗ 
den. Iſt ſie aber mit und durch das Weſen, wie könnte ſich dieſes 
beſchränkt fühlen durch das, was es ſelbſt erſchafft? Wohl möchte ihm 
Gewalt geſchehen durch die Form, die ihm aufgedrungen würde, nim— 
mer aber durch die, welche aus ihm ſelbſt fließt. Vielmehr muß es 
in dieſer befriedigt ruhen und ſein Daſeyn als ein ſelbſtändiges in 
ſich abgeſchloſſenes empfinden. Die Beſtimmtheit der Form iſt in der 
Natur nie eine Verneinung, ſondern ſtets eine Bejahung. Gemeinhin 
denkſt du freilich die Geſtalt eines Körpers als eine Einſchränkung, 
welche er leidet; ſäheſt du aber die ſchaffende Kraft an, ſo würde ſie 
dir einleuchten als ein Maß, das dieſe ſich ſelbſt auferlegt, und in 
dem ſie als eine wahrhaft ſinnige Kraft erſcheint. Denn überall wird 
das Vermögen eigener Maßgebung als eine Trefflichkeit, ja als eine 
der höchſten angeſehen. Auf ähnliche Weiſe betrachten die meiſten das 
Einzelne verneinend, nämlich als das, was nicht das Ganze oder Alles 
iſt: es beſtehet aber kein Einzelnes durch ſeine Begrenzung, ſondern 
durch die ihm einwohnende Kraft, mit der es ſich als ein eignes Ganzes 
dem Ganzen gegenüber behauptet. 

Da dieſe Kraft der Einzelheit und alſo auch der Individualität 
ſich als lebendiger Charakter darſtellt, ſo hat der verneinende Begriff 
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derſelben nothwendig die ungenügende und falſche Anſicht des Charak— 
teriſtiſchen in der Kunſt zur Folge. Todt und von unträglicher Härte 
wäre die Kunſt, welche die leere Schale oder Begrenzung des Indivi— 
duellen darſtellen wollte. Wir verlangen allerdings nicht das Indivi⸗ 
duum, wir verlangen mehr zu ſehen, den lebendigen Begriff deſſelben. 
Wenn aber der Künſtler Blick und Weſen der in ihm ſchaffenden Idea 
erkannt, und dieſe heraushebt, bildet er das Individuum zu einer Welt 
für ſich, einer Gattung, einem ewigen Urbild; und wer das Weſen 
ergriffen, darf auch die Härte und Strenge nicht fürchten, denn ſie iſt 
die Bedingung des Lebens. Die Natur, welche in ihrer Vollendung 
als die höchſte Milde erſcheint, ſehen wir in allem Einzelnen auf 
Beſtimmtheit, ja zuerſt und vor allem andern auf Härte, auf Ber- 
ſchloſſenheit des Lebens hinwirken. Wie die ganze Schöpfung ein Werk 
der höchſten Entäußerung iſt, ſo muß der Künſtler zuerſt ſich ſelbſt 
verleugnen und ins Einzelne hinabſteigen, die Abgeſchiedenheit nicht 
ſcheuend, noch den Schmerz, ja die Pein der Form. Von ihren erſten 
Werken an iſt die Natur durchaus charakteriſtiſch; die Kraft des Feuers, 
den Blitz des Lichtes verſchließt ſie in harten Stein, die holde Seele 
des Klangs in ſtrenges Metall; ſelbſt an der Schwelle des Lebens und 
ſchon auf organiſche Geſtalt ſinnend, ſinkt ſie von der Kraft der Form 
überwältiget in Verſteinerung zurück. Das Leben der Pflanze beſtehet 
in ſtiller Empfänglichkeit; aber in welchen genauen und ſtrengen Umriß 
iſt dieß duldende Leben eingeſchloſſen? Im Thierreich ſcheint erſt der 
Streit zwiſchen Leben und Form recht zu beginnen: ihre erſten Werke 
birgt ſie in harte Schalen, und wo dieſe abgelegt werden, ſchließt ſich 
die belebte Welt durch den Kunſttrieb wieder an das Reich der Kry— 
ſtalliſation an. Endlich tritt fie kecker und freier hervor, und es zeigen 
ſich thätige lebendige Charaktere, die ganze Gattungen hindurch dieſelben 
ſind. Die Kunſt kann zwar nicht ſo tief anfangen wie die Natur. 
Iſt Schönheit gleich überall verbreitet, ſo gibt es doch verſchiedene 
Grade der Erſcheinung und Entfaltung des Weſens und damit der 
Schönheit; die Kunſt aber verlangt eine gewiſſe Fülle derſelben, und 
möchte nicht den einzelnen Klang oder Ton, noch ſelbſt den abgeſonderten 
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Akkord, ſondern die vollſtimmige Melodie der Schönheit zugleich an- 
ſchlagen. Sie greift darum am liebſten unmittelbar nach dem Höch⸗ 
ſten und Entfaltetſten, der menſchlichen Geſtalt. Denn da ihr das 
unermeßliche Ganze zu umfaſſen nicht vergönnt iſt, und in allen an⸗ 
dern Geſchöpfen nur einzelne Fulgurationen, im Menſchen allein das 
ganze volle Seyn ohne Abbruch erſcheinet, ſo iſt ihr nicht nur verſtattet, 
ſondern ſie iſt aufgefordert, die geſammte Natur nur im Menſchen zu 
ſehen. Gerade darum aber, weil dieſe hier alles in Einem Punkte 
verſammelt, wiederholt ſie auch ihre ganze Mannichfaltigkeit, und legt 
denſelben Weg, den ſie in ihrem weiten Umfange durchlaufen hatte, 
zum zweitenmal in einem engeren zurück. Hier alſo entſteht die For⸗ 
derung an den Künſtler, erſt im Begrenzten treu und wahr zu ſeyn, 
um im Ganzen vollendet und ſchön zu erſcheinen. Hier gilt es mit 
dem ſchaffenden Naturgeiſt, der auch in der Menſchenwelt Charakter 
und Gepräge in unergründlicher Mannichfaltigkeit austheilt, zu ringen, 
nicht in ſchlaffem und weichlichem, ſondern in ſtarkem und muthigem 
Kampf. Anhaltende Uebung der Erkenntniß desjenigen, wodurch das 
Eigenthümliche der Dinge ein Poſitives iſt, muß ihn vor Leerheit, 
Weichheit, innerer Nichtigkeit bewahren, eh' er es wagen darf, durch 
immer höhere Verbindung und endliche Verſchmelzung mannichfaltiger 
Formen die äußerſte Schönheit in Bildungen von höchſter Einfalt bei 
unendlichem Inhalt erreichen zu wollen. 

Nur durch die Vollendung der Form kann die Form vernichtet 
werden, und dieſes iſt allerdings im Charakteriſtiſchen das letzte Ziel 
der Kunſt. Wie aber die ſcheinbare Uebereinſtimmung, zu der gehalt— 
loſe Seelen leichter als andere gelangen, innerlich dennoch nichtig iſt, 
ſo verhält es ſich in der Kunſt mit der ſchnell erlangten äußern Har- 
monie ohne die Fülle des Inhaltes, und hat Lehre und Unterricht der 
geiſtloſen Nachahmung ſchöner Formen entgegenzuwirken, ſo vornehmlich 
auch der Neigung zu einer verzärtelten chararakterloſen Kunſt, die ſich 
zwar höhere Namen gibt, aber damit nur ihr Unvermögen, die Grund— 
bedingungen zu erfüllen, bedeckt. 

Jene erhabene Schönheit, wo die Fülle der Form die Form felbft 
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aufhebt, wurde von der neueren Kunſtlehre nach Winkelmann nicht nur 
als höchſtes, ſondern als einziges Maß angenommen. Weil man aber 
den tiefen Grund, auf dem ſie ruht, überſehen, ſo geſchah es, daß ſo— 
gar von dem Inbegriff alles Bejahenden ein verneinender Begriff ge— 
faßt wurde. Winkelmann vergleichet die Schönheit mit dem Waſſer, 
das, aus dem Schooß der Quelle geſchöpft, je weniger Geſchmack es 
hat, deſto geſunder geachtet wird. Es iſt wahr, daß die höchſte Schön— 
heit charakterlos iſt; aber ſie iſt es, wie wir auch ſagen, daß das 
Weltall keine beſtimmte Abmeſſung, weder Länge, noch Breite, noch 
Tiefe habe, weil es alle in gleicher Unendlichkeit enthält, oder daß die 
Kunſt der ſchöpferiſchen Natur formlos ſey, weil ſie ſelbſt keiner Form 
unterworfen iſt. In dieſem und keinem andern Verſtande können wir 
ſagen, daß die Helleniſche Kunſt in ihrer höchſten Bildung ſich zum 
Charakterloſen erhebe. Aber nicht unmittelbar ſtrebte ſie nach dieſem. 
Aus den Banden der Natur wand ſie ſich erſt zu göttlicher Freiheit 
empor. Kein leicht hingeſäetes Korn, nur ein tiefverſchleſſener Kern 
konnte es ſeyn, aus dem dieß Heldengewächs entſproß. Nur mächtige 
Bewegungen des Gefühls, nur tiefe Erſchütterung der Phantaſie durch 
den Eindruck allbelebender, allwaltender Naturkräfte konnten der Kunſt 
die unbezwingliche Kraft einprägen, mit der fie von dem ſtarren ver— 
ſchloſſenen Ernſt der Bildungen früher Zeiten bis zu den Werken über 
fließender ſinnlicher Anmuth ſtets der Wahrheit getreu blieb, und die 
höchſte Realität geiſtig erzeugte, welche Sterblichen zu ſchauen vergönnt 
iſt. Wie ihre Tragödie mit dem größten Charakter im Sittlichen be— 
ginnt, ſo war der Anfang ihrer Plaſtik der Ernſt der Natur, und die 
ſtrenge Göttin Athens die erſte und einzige Muſe bildender Kunſt. 
Dieſe Epoche wird bezeichnet durch denjenigen Styl, welchen Winkel⸗ 
mann als den noch herben und ſtrengen ſchildert, aus dem ſich der 
nächſte oder hohe Styl nur durch die Steigerung des Charakteriſtiſchen 
zum Erhabenen und zur Einfalt entwickeln konnte. In den Bildern 
der vollkommenſten oder göttlichen Naturen mußte nämlich nicht nur 
die Fülle von Formen, deren die menſchliche Natur überhaupt fähig iſt, 
vereinigt werden: die Vereiniauna mußte auch von der Art ſeyn, wie 
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wir fie uns im Weltall ſelbſt gedenken können, daß nämlich die niebri- 
geren oder die auf geringere Eigenſchaften ſich beziehenden unter höhere, 
alle zuletzt unter Eine höchſte aufgenommen wurden, in der ſie ſich zwar 
als beſondere gegenſeitig auslöſchten, dem Weſen und der Kraft nach 
aber beſtanden. Wenn wir daher dieſe hohe und ſelbſtgenügſame 
Schönheit nicht charakteriſtiſch nennen können, inwiefern dabei an Be⸗ 
ſchränkung oder Bedingtheit der Erſcheinung gedacht wird, ſo wirkte in 
ihr das Charakteriſtiſche dennoch auch ununterſcheidbar fort, wie im 
Kryſtall, iſt er gleich durchſichtig, die Textur nichtsdeſtoweniger befteht: 
jedes charakteriſtiſche Element wiegt, wenn auch noch ſo ſanft, mit, und 
hilft die erhabene Gleichgültigkeit der Schönheit bewirken. 

Die äußere Seite oder Baſis aller Schönheit iſt die Schönheit der 
Form. Da aber Form ohne Weſen nicht ſeyn kann, ſo iſt, wo nur 
immer Form iſt, in ſichtbarer oder nur empfindbarer Gegenwart auch 
Charakter. Charakteriſtiſche Schönheit iſt daher die Schönheit in ihrer 
Wurzel, aus welcher dann erſt die Schönheit als Frucht ſich erheben 
kann; das Weſen überwächst wohl die Form, aber auch dann bleibt 
das Charakteriſtiſche die noch immer wirkſame Grundlage des Schönen. 

Der würdigſte Kenner, dem die Götter die Natur ſammt der 
Kunſt zum Königreich gegeben, vergleicht das Charakteriſtiſche in ſeinem 
Verhältniß zur Schönheit mit dem Skelett in ſeinem Verhältniß zur 
lebendigen Geſtalt. Sollten wir das treffende Gleichniß in unſerm 
Sinne deuten, ſo würden wir ſagen, daß das Skelett in der Natur 
nicht wie in unſern Gedanken von dem lebendigen Ganzen getrennt iſt; 
daß Feſtes und Weiches, Beſtimmendes und Beſtimmtes ſich gegenſeitig 
vorausſetzen und nur miteinander ſeyn können, daß eben darum das 
lebendig Charakteriſtiſche ſchon die ganze aus der Wechſelwirkung von 
Knochen und Fleiſch, von Thätigem und Leidendem entſtandene Geſtalt 
ſey. Drängt auch die Kunſt, wie die Natur, auf ihren höheren Stufen 
das erſt ſichtbare Knochengerüſte nach innen zurück, fo kann es der Ge⸗ 
ſtalt und Schönheit nie entgegengeſetzt werden, da es nicht aufhört ſo⸗ 
wohl zu dieſer als jener beſtimmend mitzuwirken. 

Ob aber jene hohe und gleichgültige Schönheit auch als einziges 
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Maß in der Kunſt gelten folle, wie fie als das höchſte gilt: dieſes 
ſcheint von dem Grade der Ausbreitung und Fülle abhängen zu müſſen, 
mit welcher die beſtimmte Kunſt wirken kann. Stellt doch die Natur in 
ihrem weiten Kreiſe das Höhere immer mit ſeinem Niedereren zugleich 
dar: Göttliches ſchaffend im Menſchen, wirkt fie in allen übrigen Pro- 
dukten den bloßen Stoff und Grund deſſelben, welcher ſeyn muß, da— 
mit im Gegenſatz mit ihm das Weſen als ſolches erſcheine. Wird ja 
doch in der höhern Welt des Menſchen ſelbſt die große Maſſe wieder 
zur Baſis, an der ſich das in wenigeren rein enthaltene Göttliche durch 
Geſetzgebung, Herrſchaft, Glaubensſtiftung manifeſtirt. Wo daher die 
Kunſt mehr mit der Mannichfaltigkeit der Natur wirkt, da darf und 
muß ſie neben dem höchſten Maß der Schönheit auch wieder ihre 
Grundlage und gleichſam den Stoff derſelben in eigenen Bildungen 
zeigen. Bedeutend entfaltet ſich hier zuerſt die verſchiedene Natur der 
Kunſtformen. Die Plaſtik im genaueren Sinne des Worts verſchmähet 
ihrem Gegenſtand den Naum äußerlich zu geben; er trägt ihn in ſich. 
Aber eben dieſes verbietet ihr größere Ausbreitung, ja ſie iſt genöthigt 
die Schönheit des Weltalls faſt auf Einem Punkte zu zeigen. Sie muß 
alſo unmittelbar zum Höchſten ſtreben, und kann Mannichfaltigkeit nur 
getrennt und durch die ſtrengſte Ausſcheidung des gegenſeitig Widerſtre— 
benden erreichen. Durch die Abſonderung des rein Thieriſchen in der 
menſchlichen Natur gelingt es ihr auch, niedere Schöpfungen überein— 
ſtimmend und ſogar ſchön zu bilden, wovon uns die Schönheit vieler 
aus dem Alterthum erhaltener Faune belehrt, ja ſie kann, wie der hei— 
tere Naturgeiſt ſich ſelbſt parodirend, ihr eignes Ideal umkehren und 
z. B. in dem Uebermaß der Silenenbildungen durch die ſpielende und 
ſcherzende Behandlung ſelbſt von dem Druck der Materie wieder befreit 
erſcheinen. Immer aber iſt ſie genöthigt, ihr Werk ganz abzuſondern, 
um es mit ſich übereinſtimmend und zu einer Welt für ſich zu machen, 
indem es für ſie keine höhere Einheit gibt, in der ſich die Diſſonanz 
des Einzelnen auflöſen könnte. Dagegen kann die Malerei im Umfang 
ſchon mehr mit der Welt ſich- meffen und in epiſcher Ausbreitung 
dichten. In einer Ilias hat auch ein Therſites Raum, und was findet 
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nicht alles in dem großen Heldengedicht der Natur und der Geſchichte 
Platz! Hier zählt der Einzelne kaum für ſelbſt; das Ganze tritt an 
ſeine Stelle, und was für ſich nicht ſchön wäre, wird es durch die Har⸗ 
monie des Ganzen. Würde in einem ausgebreiteten Werk der Malerei, 
welche ihre Geſtalten durch den beigegebenen Raum, durch Licht, durch 
Schatten, durch Widerſchein verbindet, das höchſte Maß der Schönheit 
überall angewendet, ſo entſtünde hieraus die naturwidrigſte Eintönig⸗ 
keit, da, wie Winkelmann ſagt, der höchſte Begriff der Schönheit über⸗ 
all nur einer und derſelbe iſt und wenig Abweichungen verſtattet. Das 
Einzelne wäre dann dem Ganzen vorgezogen, anſtatt daß überall, wo 
das Ganze aus einer Vielheit entſteht, das Einzelne ihm unterworfen 
ſeyn ſoll. Es müſſen daher in einem ſolchen Werk Abſtufungen der 
Schönheit beobachtet werden, wodurch erſt die im Mittelpunkte concen⸗ 
trirte volle Schönheit ſichtbar wird, und aus einem Uebergewicht im 
Einzelnen ein Gleichgewicht im Ganzen hervorgeht. Hier findet denn 
auch das beſchränkt Charakteriſtiſche feine Stelle, und die Theorie wenig- 
ſtens ſollte den Maler nicht ſowohl auf jenen engen Raum hinweiſen, 
der alles Schöne concentriſch verſammelt, als an die charakteriſtiſche 
Mannichfaltigkeit der Natur, durch welche allein er einem größern Werk 
das Vollgewicht lebendigen Inhalts ertheilen kann. So dachte unter 
den Stiftern der neuen Kunſt der herrliche Leonardo, ſo der Meiſter 
hoher Schönheit, Raphael, der ſich nicht ſcheute, lieber auch das ge— 
ringere Maß derſelben darzuſtellen, als eintönig, unlebendig und un⸗ 
wirklich zu erſcheinen, verſtand er gleich nicht nur jene hervorzubringen, 
ſondern ſogar ihre Gleichmäßigkeit durch die Verſchiedenheit des Aus⸗ 
drucks wieder zu brechen. 

Kann ſich nämlich der Charakter zwar auch in Ruhe und im 
Gleichgewicht der Form ausdrücken, ſo iſt er doch in ſeiner Thätigkeit 
erſt eigentlich lebendig. Wir denken uns unter Charakter eine Einheit 
mehrerer Kräfte, welche beſtändig auf ein gewiſſes Gleichgewicht und 
beſtimmtes Maß derſelben hinwirkt, welchem dann, wenn es ungeſtört 
iſt, ein ähnliches Gleichgewicht im Ebenmaß der Formen entſpricht. 
Soll ſich aber jene lebendige Einheit in Handlung und Thätigkeit zeigen, 
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ſo ift dieß nicht anders möglich, als wenn die Kräfte durch irgend eine 
Urſache zur Empörung gereizt, aus ihrem Gleichgewicht treten. Jeder⸗ 
mann erkennt an, daß dieß der Fall in Leidenſchaften ſey. 

Hier ſtellt ſich uns nun jene bekannte Vorſchrift der Theorie dar, 
welche verlangt, die Leidenſchaft in dem wirklichen Ausbruch ſo viel 
möglich zu mäßigen, damit die Schönheit der Form nicht verletzt werde. 
Wir glauben aber dieſe Vorſchrift vielmehr umkehren und ſo ausdrücken 
zu müſſen, daß die Leidenſchaft eben durch die Schönheit ſelbſt gemäßigt 
werden ſolle. Denn es iſt ſehr zu befürchten, daß auch jene verlangte 
Mäßigung verneinend verſtanden werde, da die wahre Forderung viel⸗ 
mehr iſt, der Leidenſchaft eine poſitive Kraft entgegenzuſetzen. Denn 
wie die Tugend nicht in der Abwefenheit der Leidenſchaften, ſondern in 
der Gewalt des Geiſtes über ſie beſteht: ſo wird Schönheit nicht bewährt 
durch Entfernung oder Verminderung derſelben, ſondern durch die Ge⸗ 
walt der Schönheit über fie. Die Kräfte der Leidenſchaften müſſen ſich 
alſo wirklich zeigen, es muß ſichtbar ſeyn, daß fie ſich gänzlich empören 
könnten, aber durch die Gewalt des Charakters niedergehalten werden, 
und an den Formen feſtgegründeter Schönheit wie Wellen eines Stroms 
ſich brechen, der ſeine Ufer eben anfüllt, aber nicht überſchwellen kann. 
Sonſt möchte jenes Unternehmen der Mäßigung nur dem ſeichter Mo⸗ 
raliſten gleichen, welche, um mit dem Menſchen fertig zu werden, lieber 
die Natur in ihm verſtümmeln und alles Poſitive aus den Handlungen 
ſo rein hinweggenommen haben, daß das Volk ſich an dem Schauſpiel 
großer Verbrechen weidet, um ſich noch durch den Anblick von irgend 
etwas Poſitivem zu erquicken. 

In Natur und Kunſt ſtrebt das Weſen zuerſt nach der Verwirk⸗ 
lichung oder Darſtellung ſeiner ſelbſt im Einzelnen. Darum zeigt ſich 
die größte Strenge der Form in den Anfängen beider; denn ohne Be- 
grenzung könnte das Grenzenloſe nicht erſcheinen; wäre nicht Härte, fo 
könnte die Milde nicht ſeyn, und foll die Einheit fühlbar werden, fo 
kann dieß nur durch Eigenheit, Abſonderung und Widerſtreit geſchehen. 
Im Beginn daher erſcheint der ſchaffende Geiſt ganz verloren in die 
Form, unzugänglich, verſchloſſen und ſelbſt im Großen noch herb. Je 
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mehr es ihm aber gelingt, ſeine ganze Fülle in Einem Geſchöpf zu ver— 
einigen, deſto mehr läßt er allmählich von ſeiner Strenge nach, und wo 
er die Form völlig ausgebildet, ſo daß er in ihr befriedigt ruht und 
ſich ſelbſt faßt, erheitert er ſich gleichſam, und fängt an in ſanften 
Linien ſich zu bewegen. Dieſes iſt der Zuſtand der ſchönſten Reife und 
Blüthe, wo das reine Gefäß vollendet daſteht, der Naturgeiſt frei wird 
von ſeinen Banden und ſeine Verwandtſchaft mit der Seele empfindet. 
Wie durch eine linde Morgenröthe, die über der ganzen Geſtalt auf- 
ſteigt, kündigt ſich die kommende Seele an; noch iſt ſie nicht da, aber 
alles bereitet ſich durch das leiſe Spiel zarter Bewegungen zu ihrem 
Empfang: die ſtarren Umriſſe ſchmelzen, und mildern ſich in ſanfte; 
ein liebliches Weſen, das weder ſinnlich noch geiſtig, ſondern unfaßlich 
iſt, verbreitet ſich über die Geſtalt, und ſchmiegt ſich allen Umriſſen, 
jeder Schwingung der Gliedmaßen an. Dieſes, wie geſagt, nicht greif— 
liche und doch allen empfindbare Weſen iſt, was die Sprache der Grie— 
chen mit dem Namen der Charis, die unfrige als Anmuth bezeichnet. 
Wo in völlig ausgewirkter Form Anmuth erſcheint, da iſt das Werk 
von Seiten der Natur vollendet, es gebricht ihm nichts mehr, alle For⸗ 
derungen find befriedigt. Auch hier ſchon iſt Seele und Leib in voll- 
kommenem Einklang; Leib iſt die Form, Anmuth iſt die Seele, obgleich 
nicht Seele an ſich, ſondern die Seele der Form, oder die Naturſeele. 
Die Kunſt kann auf dieſem Punkt verweilen und ſtehen bleiben; 
denn ſchon iſt von Einer Seite wenigſtens ihre ganze Aufgabe erfüllt. 
Das reine Bild der auf dieſer Stufe angehaltenen Schönheit iſt die 
Göttin der Liebe. Die Schönheit aber der Seele au ſich, mit ſinnlicher 
Anmuth verſchmolzen: dieſe iſt die höchſte Vergöttlichung der Natur. 
Der Geiſt der Natur iſt nur ſcheinbar der Seele entgegengeſetzt; 
an ſich aber das Werkzeug ihrer Offenbarung: er wirkt zwar den Ge— 
genſatz der Dinge, aber nur damit das einige Weſen, als die höchſte 
Milde und Verſöhnung aller Kräfte, hervorgehen könne. Alle andern 
Geſchöpfe ſind von dem bloßen Naturgeiſt getrieben, und behaupten durch 
ihn ihre Individualität; im Menſchen allein als im Mittelpunkt geht 
die Seele auf, ohne welche die Welt wie die Natur ohne die Sonne wäre. 
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Die Seele ift alfo im Menſchen nicht das Princip der Individua⸗ 
lität, ſondern das, wodurch er ſich über alle Selbſtheit erhebt, wodurch 
er der Aufopferung ſeiner ſelbſt, uneigennütziger Liebe, und, was das 
Höchſte iſt, der Betrachtung und Erkenntniß des Weſens der Dinge, eben 
damit der Kunſt, fähig wird. Sie iſt nicht mehr mit der Materie be⸗ 
ſauftigt, noch verkehrt fie unmittelbar mit ihr, ſondern nur mit dem 
Geiſt, als dem Leben der Dinge. Auch im Körper erſcheinend, ift fie 
dennoch frei von dem Körper, deſſen Bewußtſeyn in ihr, in den ſchönſten 
Bildungen, nur wie ein leichter Traum ſchwebt, von dem fie nicht ge⸗ 
ſtört wird. Sie iſt keine Eigenſchaft, kein Vermögen, oder irgend etwas 
der Art insbeſondere; ſie weiß nicht, ſondern ſie iſt die Wiſſenſchaft, 
ſie iſt nicht gut, ſondern ſie iſt die Güte, ſie iſt nicht ſchön, wie es 
auch der Körper ſeyn kann, ſondern ſie iſt die Schönheit ſelber. 

Zuerſt oder zunächſt zeigt ſich freilich in dem Kunſtwerk die Seele 
des Künſtlers durch die Erfindung im Einzelnen; und im Ganzen, 
wenn ſie als Einheit über ihm in ruhiger Stille ſchwebt. Aber ſie ſoll 
im Dargeſtellten ſichtbar werden; als Urkraft des Gedankens, wenn 
menſchliche Weſen, ganz erfüllt von einem Begriff, einer würdigen Be— 
trachtung vorgeſtellt werden; oder als einwohnende, weſentliche Güte. 
Beides findet auch im ruhigſten Stande ſeinen deutlichen Ausdruck, 
lebendigeren jedoch, wenn die Seele ſich thätig und im Gegenſatz offen— 
baren kann; und weil es hauptſächlich die Leidenſchaften ſind, welche 
den Frieden des Lebens unterbrechen, ſo iſt allgemein angenommen, daß 
ſich die Schönheit der Seele vornehmlich durch die ruhige Gewalt im 
Sturme der Leidenſchaften zeige. 

Allein es iſt hier eine bedeutende Unterſcheidung zu machen. Denn 
um diejenigen Leidenſchaften zu mäßigen, welche nur eine Empörung 
niederer Naturgeiſter ſind, muß die Seele nicht herbeigerufen werden; 
noch kann ſie im Gegenſatz mit denſelben gezeigt werden; denn wo die 
Beſonnenheit noch mit dieſen ringt, iſt die Seele überhaupt noch nicht 
aufgegangen; dieſe müſſen ſchon durch die Natur des Menſchen, durch 
die Macht des Geiſtes gemäßigt ſeyn. Allein es gibt höhere Fälle, in 
denen nicht nur eine einzelne Kraft, in denen der beſonnene Geiſt ſelbſt 
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alle Dämme durchbricht; ja Fälle, wo auch die Seele durch das Band, 
das ſie mit dem ſinnlichen Daſeyn verknüpft, dem Schmerz, der ihrer 
göttlichen Natur fremd ſeyn ſollte, unterworfen wird, wo der Menſch 
ſich nicht durch bloße Naturkräfte, ſondern durch ſittliche Mächte be— 
kämpft und in der Wurzel ſeines Lebens angegriffen fühlt, wo unver⸗ 
ſchuldeter Irrthum ihn in Verbrechen und damit in Unglück reißt, tief- 
gefühltes Unrecht die heiligſten Gefühle der Menſchlichkeit zur Empörung 
aufruft. Es iſt dieß der Fall aller wahrhaft und im erhabenen Sinn 
tragiſchen Zuſtände, wie ſie uns das Trauerſpiel des Alterthums vor 
Augen ſtellt. Wenn blind leidenſchaftliche Kräfte aufgeregt find, fo iſt 
der beſonnene Geiſt als Hüter der Schönheit gegenwärtig; wenn aber 
der Geiſt ſelbſt wie durch eine unwiderſtehliche Gewalt fortgeriſſen wird, 
welche Macht ſchützt da, wachend über ſie, die heilige Schönheit? Oder 
wenn auch die Seele mit leidet, wie rettet ſie ſich von Schmerz und vor 
Entweihung? 

Willkürlich die Kraft des Schmerzens, des empörten Gefühls zurück⸗ 
halten, wäre gegen Sinn und Zweck der Kunſt geſündigt, und ver- 
riethe Mangel an Empfindung und Seele in dem Künſtler ſelbſt. Schon 
dadurch, daß die Schönheit auf große und feſte Formen gegründet zum 
Charakter geworden iſt, hat ſich die Kunſt das Mittel bereitet, ohne 
Verletzung des Cbenmaßes die ganze Größe der Empfindung zu zeigen. 
Denn wo die Schönheit auf mächtigen Formen wie auf unverrückbaren 
Säulen ruht, läßt uns ſchon eine geringe, und jene kaum berührende 
Veränderung ihrer Verhältniſſe auf die große Gewalt ſchließen, welche 
nöthig war ſie zu bewirken. Noch mehr heiligt Anmuth den Schmerz. 
Ihr Weſen beruhet darauf, daß fie ſich ſelbſt nicht kennet; wie fie aber 
nicht willkürlich erworben wird, ſo kann ſie auch nicht durch Willkür 
verloren gehen: wenn ein unerträglicher Schmerz, ja wenn Wahnſinn 
von ſtrafenden Göttern verhängt, Bewußtſeyn und Beſinnung raubt, 
ſteht ſie noch als ſchützender Dämon bei der leidenden Geſtalt, und 
macht, daß fie nichts Ungeſchicktes, nichts der Menſchheit Widerſtrebendes 
vollbringe, ſondern, wenn ſie fällt, wenigſtens als ein reines und un— 
beflecktes Opfer falle. Noch nicht die Seele ſelbſt, aber die Ahndung 
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derſelben, bringt fie ſchon durch natürliche Wirkung hervor, was jene 
durch eine göttliche Kraft, indem ſie Schmerz, Erſtarrung, ja den Tod 
ſelbſt in Schönheit verwandelt. 

Dennoch wäre dieſe in der äußerſten Widerwärtigkeit bewährte An— 
muth todt ohne ihre Verklärung durch die Seele. Welcher Ausdruck 
aber kann ihr in dieſer Lage zukommen? Sie rettet ſich vom Schmerz 
und tritt ſiegreich, nicht beſiegt, hervor, indem ſie ihr Band mit dem 
ſinnlichen Daſeyn aufgibt. Der Naturgeiſt mag für deſſen Erhaltung 
ſeine Kräfte aufbieten, die Seele geht nicht ein in dieſen Kampf; aber 
ihre Gegenwart befänftigt ſelbſt die Stürme des ſchmerzhaft ringenden 
Lebens. Jede äußere Gewalt kann auch nur äußere Güter rauben, die 
Seele nicht erreichen; ein zeitliches Band zerreißen, das ewige einer 
wahrhaft göttlichen Liebe nicht auflöſen. Nicht hart und empfindungslos, 
oder die Liebe ſelbſt aufgebend, zeigt fie vielmehr dieſe allein im Schmerz 
als die das ſinnliche Daſeyn überdauernde Empfindung, und erhebt ſich 
ſo über den Trümmern des äußern Lebens oder Glücks in göttlicher Glorie. 

Dieſes iſt der Ausdruck der Seele, den uns der Schöpfer der 
Niobe im Bilde gezeigt hat. Alle Mittel der Kunſt, wodurch auch das 
Schreckliche gemäßigt wird, ſind hier in Wirkung geſetzt. Mächtigkeit 
der Formen, ſinnliche Anmuth, ja die Natur des Gegenſtandes ſelbſt 
lindert den Ausdruck, dadurch, daß der Schmerz, allen Ausdruck über⸗ 
treffend, ihn ſelbſt wieder aufhebt, und die Schönheit, welche lebendig 
zu retten unmöglich ſchien, durch die eintretende Erſtarrung vor Ver⸗ 
letzung bewahrt wird. Was wäre dennoch alles ohne die Seele, und 
wie offenbaret ſich dieſe? Wir ſehen auf dem Antlitz der Mutter nicht 
den Schmerz allein über die ſchon hingeſtreckte Blüthe der Kinder, nicht 
die Todesangſt allein um die Rettung der noch übrigen und der jüngſten 
in ihren Schooß ſich flüchtenden Tochter, nicht Unwillen gegen die grau— 
ſamen Gottheiten, am wenigſten, wie vorgegeben wird, kalten Trotz; wir 
ſehen jenes alles, aber nicht für ſich, ſondern durch Schmerz, Angſt und 
Unwillen ſtrahlt wie ein göttliches Licht die ewige Liebe als das allein Blei⸗ 
bende, und in dieſer bewähret ſich die Mutter als eine ſolche, die es nicht war, 
die es iſt, die durch ein ewiges Band mit dem Geliebten verknüpft bleibt. 
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Jedermann bekennt, daß Größe, Reinheit und Güte der Seele 
auch ihren ſinnlichen Ausdruck haben. Wie ließe ſich dieſes gedenken, 
wäre nicht auch das in der Materie thätige Princip ſchon ein ſeelen⸗ 
verwandtes und ſeelenähnliches Weſen? Es gibt nun in der Darſtellung 
der Seele wiederum Stufen der Kunſt, je nachdem ſie entweder mit 
dem bloß Charakteriſtiſchen verbunden iſt, oder mit Huld und Anmuth 
ſichtbar zuſammenfließt. Wer ſieht nicht ein, daß ſchon in der Tra- 
gödie des Aeſchylos jene hohe Sittlichkeit waltet, die in den Werken 
des Sophokles einheimiſch wohnt? Aber ſie iſt dort noch in eine herbe 
Hülle verſchloſſen, und theilt ſich weniger dem Ganzen mit, weil es 
noch an dem Bande ſinnlicher Anmuth fehlt. Aus dieſem ruft und 
den noch furchtbaren Grazien der erſten Kunſt konnte jedoch die Sopho- 
kleiſche Anmuth hervorgehen, und mit dieſer jene vollkommene Ver⸗ 
ſchmelzung beider Elemente, die uns zweifelhaft läßt, ob es mehr die 
ſittliche Grazie oder die ſinnliche Anmuth iſt, die uns in den Werken 
dieſes Dichters entzückt. Eben dieſes gilt von den plaſtiſchen Erzeugniſſen 
des noch ſtrengen Styls, im Vergleich mit denen der ſpäteren Milde. 

Wenn Aumuth, außerdem daß ſie die Verklärung des Naturgeiſtes 
iſt, auch noch das bindende Mittel von ſittlicher Güte und ſinnlicher 
Erſcheinung wird, ſo leuchtet von ſelbſt ein, wie die Kunſt von allen 
Richtungen her gegen ſie als ihren Mittelpunkt wirken müſſe. Dieſe 
Schönheit, welche aus der vollkommenen Durchdringung ſittlicher Güte 
mit ſinnlicher Anmuth hervorgeht, ergreift und entzückt uns, wo wir 
fie finden, mit der Macht eines Wunders. Denn weil ſich der Natur- 
geiſt fonft überall als von der Seele unabhängig, ja gewiſſermaßen ihr 
widerſtrebend zeigt, jo ſcheint er hier wie durch eine freiwillige Ueber⸗ 
einſtimmung und wie durch das innere Feuer göttlicher Liebe mit der 
Seele zu verſchmelzen; den Beſchauenden überfällt mit plötzlicher Klar⸗ 
heit die Erinnerung von der urſprünglichen Einheit des Weſens der Natur 


Es gibt nun in der Darſtellung der Seele wiederum Stufen der Kunſt: 
die erſte, wo ſie als noch unterſcheidbares Element gegenwärtig iſt, mehr an ſich, 
als in voller Verwirklichung; die andere, wo ſie mit Huld und Anmuth ſichtbar 
zuſammenfließt. (Erſte Ausgabe.) 
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mit dem Weſen der Seele: die Gewißheit, daß aller Gegenſatz nur 
ſcheinbar, die Liebe das Band aller Weſen, und reine Güte Grund 
und Inhalt der ganzen Schöpfung iſt. 

Hier geht die Kunſt gleichſam über ſich hinaus, und macht ſich 
ſelber wieder zum Mittel. Auf dieſem Gipfel wird auch die ſinnliche 
Anmuth wieder nur Hülle und Leib eines höhern Lebens; was zuvor 
Ganzes war, wird als Theil behandelt, und das höchſte Verhältniß der 
Kunſt zur Natur iſt dadurch erreicht, daß ſie dieſe zum Medium macht, 
die Seele in ihr zu verſichtbaren. 

Wenn aber in dieſer Blüthe der Kunſt, wie in der Blüthe des 
Pflanzenreichs, alle früheren Stufen ſich wiederholen, ſo läßt ſich auch 
im Gegentheil einſehen, nach welchen verſchiedenen Richtungen die Kunſt 
aus jenem Mittelpunkt heraustreten kann. Beſonders zeigt ſich die na— 
türliche Verſchiedenheit der beiden Formen bildender Kunſt hier in ihrer 
größten Wirkſamkeit. Denn für die Plaſtik, da ſie ihre Ideen durch 
körperliche Dinge darſtellt, ſcheint das Höchſte eben in dem vollkommenen 
Gleichgewicht zwiſchen Seele und Materie beſtehen zu müſſen; gibt ſie 
der letzten ein Uebergewicht, ſo ſinkt ſie unter ihre eigne Idee herab; 
ganz unmöglich aber ſcheint, daß ſie die Seele auf Koſten der Materie 
erhebe, indem ſie dadurch ſich ſelbſt überſteigen müßte. Der vollkom— 
mene plaſtiſche Bildner wird zwar, wie Winkelmann bei Gelegenheit 
des Belvederiſchen Apollo ſagt, zu ſeinem Werk nicht mehr Materie 
nehmen, als er zu Erreichung ſeiner geiſtigen Abſicht bedarf, aber auch 
umgekehrt in die Seele nicht mehr Kraft legen, als zugleich in der Ma— 
terie ausgedrückt iſt; denn eben darauf beruhet ſeine Kunſt, das Geiſtige 
ganz körperlich auszudrücken. Die Plaſtik kann darum ihren wahren 
Gipfel nur in ſolchen Naturen erreichen, deren Begriff es mit ſich 
bringt, alles, was ſie der Idee oder der Seele nach ſind, jederzeit 
auch in der Wirklichkeit zu ſeyn, alſo in göttlichen Naturen. Sie würde 
daher, wenn auch keine Mythologie vorangegangen, durch ſich ſelbſt auf 
Götter gekommen ſeyn, und Götter erfunden haben, wenn ſie keine fand. 
Da ferner der Geiſt auf der tieferen Stufe wieder daſſelbe Verhältniß 
zur Materie hat, das wir der Seele gegeben haben, indem er das Princip 
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der Thätigkeit und der Bewegung, wie die Materie das der Ruhe und 
Unthätigkeit iſt, ſo wird das Geſetz der Mäßigung des Ausdruckes und 
der Leidenſchaft ein aus ihrer Natur herfließendes Grundgeſetz ſeyn; aber 
dieſes Geſetz wird nicht bloß für die niederen, ſondern eben ſo für jene, 
wenn es erlaubt iſt ſo zu ſagen, höheren und göttlichen Leidenſchaften gelten, 
deren die Seele im Entzücken, in der Andacht, in der Anbetung fähig iſt: 
daher ſie, weil auch dieſer Leidenſchaften nur die Götter entbunden ſind 
auch von dieſer Seite zu der Bildung göttlicher Naturen hingezogen wird. 

Ganz anders aber ſcheint es mit der Malerei als mit der Skulptur 
beſchaffen. Denn jene ſtellt nicht wie dieſe durch körperliche Dinge, 
ſondern durch Licht und Farbe, alſo ſelbſt durch ein unkörperliches und 
gewiſſermaßen geiſtiges Mittel dar; arch gibt ſie ihre Bilder keineswegs 
für die Gegenſtände ſelbſt, ſondern will fie ausdrücklich als Bilder an- 
geſehen wiſſen. Sie legt darum ſchon an und für ſich auf die Materie 
nicht jenes Gewicht der Plaſtik, und ſcheint aus dieſem Grunde, zwar 
den Stoff über den Geiſt erhebend, tiefer als in gleichem Falle die 
Plaſtik unter ſich ſelbſt zu ſinken, dagegen mit deſto größerer Befugniß 
in die Seele ein deutliches Uebergewicht legen zu dürfen. Wo ſie dem 
Höchſten nachſtrebt, wird ſie allerdings die Leidenſchaften durch Cha⸗ 
rakter veredeln oder durch Anmuth mäßigen, eder die Macht der Seele 
in ihnen zeigen; dagegen aber ſind eben jene höheren Leidenſchaften, die 
auf der Verwandtſchaft der Seele mit einem oberſten Weſen beruhen, 
ihrer Natur vollkommen angemeſſen. Ja, wenn die Plaſtik die Kraft, 
wodurch ein Weſen nach außen beſteht und in der Natur wirkt, mit 
der, wodurch es nach innen und als Seele lebt, vollkommen gleich ab— 
wägt, und das bloße Leiden ſelbſt von der Materie ausſchließt, ſo mag 
dagegen die Malerei in dieſer zum Vortheil der Seele den Charakter 
der Kraft und Thätigkeit mindern und in den der Hingebung und 
Duldſamkeit verwandeln, wodurch es ſcheint, daß der Menſch für Ein- 
gebungen der Seele und höhere Einflüſſe überhaupt empfänglicher werde. 

Aus dieſem Gegenſatz allein ſchon erklärt ſich nicht nur das noth⸗ 
wendige Vorherrſchen der Plaſtik im Alterthum, der Malerei in der 
neueren Welt, indem jenes auch durchaus plaſtiſch geſinnt war, dieſes 
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aber ſogar die Seele zum leidenden Organ höherer Offenbarungen 
macht; auch dieſes zeigt ſich, daß nach dem Plaſtiſchen in Form und 
Darſtellung ſtreben, nicht hinreicht; daß vor allem erfordert würde, 
auch plaſtiſch, d. h. antik, zu denken und zu empfinden. Iſt aber die 
Ausſchweifung der Plaſtik in das Maleriſche ein Verderb der Kunſt, ſo 
iſt die Zuſammenziehung der Malerei auf plaſtiſche Bedingung und Form 
eine derſelben willkürlich auferlegte Beſchränkung. Denn wenn jene, 
gleich der Schwere, auf Einen Punkt hinwirkt, ſo darf die Malerei wie 
das Licht den ganzen Weltraum, ſchaffend, erfüllen. 

Beweis dieſer unbeſchränkten Univerſalität der Malerei iſt die Ge- 
ſchichte ſelbſt und das Beiſpiel der größten Meiſter, welche, ohne das 
Weſen ihrer Kunſt zu verletzen, jede beſondere Stufe derſelben für ſich 
zur Vollendung ausbildeten, ſo daß wir dieſelbe Folge, die in dem 
Gegenſtande nachgewieſen werden konnte, auch in der Hiſtorie der Kunſt 
wiederfinden können. 

Zwar nicht genau der Zeit, aber doch der That nach“. Denn fo 
ſtellt ſich durch Michel Angelo die älteſte und mächtigſte Epoche der 
freigewordenen Kunſt dar, jene, wo ſie in ungeheuren Geburten ihre 
noch ungebändigte Kraft zeigt: wie nach den Dichtungen ſinnbildlicher 
Vorwelt die Erde nach den Umarmungen des Uranos erſt Titanen und 
himmelſtürmende Giganten hervorbrachte, bevor das ſanſte Reich ſtiller 

Doch auch als Folge der Zeit nach war die hier aufgeſtellte zu recht⸗ 
fertigen, wenn zu näherer Nachweiſung Raum war. Denn leicht konnte dieſem 
oder jenem erinnerlich ſeyn, daß das Werk des jüngſten Gerichtes erſt nach 
Raphaels Tode angefangen worden. Aber Michel Angelos Styl war mit ihm 
geboren, und demnach auch der Zeit nach früher denn Raphael. Ohne eben 
den gewöhnlichen Erzählungen von der Wirkung des Anblicks der erſten römiſchen 
Werke des Michel Angelo auf den Jüngling Raphael mehr Glauben beizumeſſen, 
als ſie verdienen, oder es von dieſem Zufall herzuleiten, daß der letzte von 
anfänglich noch zaghafterem Styl zur Kühnheit und Großheit vollendeter Kunſt 
gediehen, iſt dennoch unleugbar, nicht nur daß Michel Angelos Styl eine Baſis 
der Kunſt des Raphael geweſen, ſondern daß ſich durch ihn die Kunſt überhaupt 
erſt zu völliger Freiheit erſchwungen. — Von Correggio ſollte vielleicht weniger 
zweideutig geſagt ſeyn: „Durch ihn blühet das wahre goldene Zeitalter in der 
Kunſt“, obſchon niemand leicht das Geſagte mißverſtehen oder verkennen wird, 
was der Verfaſſer für das eigentlich Höchſte neuerer Malerei gehalten. 
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Götter hervorging. So ſcheinet uns das Werk des jüngſten Gerichtes, 
womit als dem Inbegriff ſeiner Kunſt jener Rieſengeiſt die Sixtiniſche 
Halle erfüllte, mehr an die erſten Zeiten der Erde und ihrer Geburten 
als an ihre letzten zu erinnern. Nach den verborgenſten Gründen 
organiſcher, beſonders menſchlicher Geſtalt hingezogen, vermeidet er das 
Schreckliche nicht, ja er ſucht es abſichtlich, und ſtört es in den dunkeln 
Werkſtätten der Natur aus ſeiner Ruhe auf. Mangel der Zartheit, 
Anmuth, Gefälligkeit wiegt er durch das Aeußerſte der Kraft auf, und 
erregt er durch ſeine Darſtellungen Entſetzen, ſo iſt es der Schrecken, 
welchen der Fabel zufolge der alte Gott Pan verbreitet, wenn er 
plötzlich in den Verſammlungen der Menſchen erſcheint. Die Natur 
bringt in der Regel durch Sonderung und Ausſchließung entgegengeſetzter 
Eigenſchaften das Außerordentliche hervor: ſo mußte in Michel Angelo 
Ernſt und tiefſinnige Naturkraft mehr denn Sinn für Anmuth und 
Empfindung der Seele walten, um das Höchſte rein plaſtiſcher Kraft 
in der Malerei neuerer Zeiten zu zeigen. 

Nach der Beſänftigung der erſten Gewalt und des heftigen Triebs 
der Geburt verklärt ſich in Seele der Naturgeiſt, und die Grazie wird 
geboren. Zu dieſer Stufe gelangte, nach Leonardo da Vinci, die 
Kunſt durch Correggio, in deſſen Werken die ſinnliche Seele der wir— 
kende Grund der Schönheit iſt. Nicht nur in den weichen Umriſſen 
ſeiner Geſtalten iſt dieß ſichtbar; auch in den Formen, welche denen 
der rein ſinnlichen Naturen in den Werken des Alterthums am meiſten 
ähnlich ſind. In ihm blühet das wahre goldene Zeitalter der Kunſt, 
welches der Erde die ſanfte Herrſchaft des Kronos verlieh: hier lächelt 
ſpielende Unſchuld, heitere Begier und kindliche Luſt aus offnen und 
fröhlichen Geſichtern, und hier werden die Saturnalien der Kunſt ge— 
feiert. Der Geſammtausdruck jener ſinnlichen Seele iſt das Helldunkel, 
welches Correggio mehr als irgend ein anderer ausgebildet. Denn das, 
was dem Maler die Stelle der Materie vertritt, iſt das Dunkel; und 
dieſes iſt der Stoff, an den er die flüchtige Erſcheinung des Lichtes 
und der Seele heften muß. Je mehr alſo das Dunkel mit dem Hellen 
verſchmilzt, fo daß aus beiden nur Ein Weſen und gleichſam Ein Leib 
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und Eine Seele wird, deſto mehr erſcheint das Geiſtige körperlich, das 
Körperliche auf die Stufe des Geiſtes gehoben. 

Nachdem die Schranken der Natur überwunden, das Ungeheure, 
die Frucht der erſten Freiheit, verdrungen iſt, Form und Geſtalt durch 
das Vorgefühl der Seele verſchönt ſind: klärt ſich der Himmel auf, 
das gemilderte Irdiſche kann ſich mit dem Himmliſchen, dieſes hinwie⸗ 
derum mit dem ſanft Menſchlichen verbinden. Raphael nimmt Beſitz 
vom heitern Olymp, und führt uns mit ſich von der Erde hinweg in 
die Verſammlung der Götter, der bleibenden, ſeligen Weſen. Die 
Blüthe des gebildetſten Lebens, der Duft der Phantaſie, ſammt der 
Würze des Geiſtes hauchen vereint aus ſeinen Werken. Er iſt nicht 
mehr Maler, er iſt Philoſoph, er iſt Dichter zugleich. Der Macht 
ſeines Geiſtes ſtehet die Weisheit zur Seite, und wie er die Dinge 
darſtellt, ſo ſind ſie in der ewigen Nothwendigkeit geordnet. In ihm 
hat die Kunſt ihr Ziel erreicht, und weil das reine Gleichgewicht von 
Göttlichem und Menſchlichem faſt nur in Einem Punkte ſeyn kann, ſo 
iſt ſeinen Werken das Siegel der Einzigkeit aufgedrückt. 

Von hier aus konnte die Malerei, um jede in ihr gegründete 
Möglichkeit zu erfüllen, nur nach Einer Seite noch ſich weiter bewegen, 
und was auch bei der ſpäteren Wiedererneuerung der Kunſt unternom⸗ 
men und nach welchen verſchiedenen Richtungen hin ſie ſich verſucht hat, 
ſo ſcheint es doch nur Einem gelungen, den Kreis der großen Meiſter 
mit einer Art von Nothwendigkeit zu ſchließen. Wie den Kreis der 
alten Göttergeſchichten die neue Fabel der Pſyche ſchließt: ſo konnte 
die Malerei durch das Vorgewicht, das ſie der Seele gab, noch eine 
neue, wenn gleich nicht höhere Kunſtſtufe gewinnen. Zu dieſer trachtete 
Guido Reni, und wurde der eigentliche Maler der Seele. Dahin ſcheint 
uns ſein ganzes, oft ungewiſſes und in manchem Werke ins Unbe⸗ 
ſtimmte ſich verlierendes Streben gedeutet werden zu müſſen, deſſen 
Aufſchluß neben vielleicht wenigen andern das Meiſterbild ſeiner Kunſt 
geben möchte, das in der großen Sammlung unſeres Königes zur all⸗ 
gemeinen Bewunderung aufgeſtellt iſt. In der Geſtalt der gen Himmel 
erhobenen Jungfrau iſt alles plaſtiſch Herbe und Strenge bis auf die 
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letzte Spur getilgt; ja ſcheint nicht in ihr die Malerei ſelbſt, wie die 
freigelaſſene der harten Formen entbundene Pſyche auf eignen Fittichen 
ſich zur Verklärung emporzuſchwingen? Hier iſt kein Weſen, das mit 
entſchiedener Naturkraft nach außen beſteht; Empfänglichkeit und ftille 
Duldſamkeit drückt alles an ihr aus, bis auf jenes leichtvergängliche 
Fleiſch, deſſen Eigenſchaft die welſche Sprache mit dem Namen der 
morbidezza bezeichnet, ganz verſchieden von dem, mit welchem 
Raphael die herabkommende Himmelskönigin bekleidet, wie ſie dem an⸗ 
betenden Papſt und einer Heiligen erſcheinet. Iſt freilich die Bemerkung 
gegründet, daß das Vorbild der weiblichen Köpfe des Guido die Niobe 
des Alterthums iſt, ſo liegt der Grund dieſer Aehnlichkeit doch gewiß 
nicht in einer bloß willkürlichen Nachahmung; vielleicht daß ein gleiches 
Streben auf gleiche Mittel führte. Wenn die florentiniſche Niobe ein 
Aeußerſtes für die Plaſtik und die Darſtellung der Seele in ihr iſt, ſo 
das uns bekannte Bild ein Aeußerſtes für die Malerei, welche hier 
ſogar das Bedürfniß von Schatten und Dunkel abzulegen und beinahe 
mit reinem Lichte zu wirken wagt. 

Konnte der Malerei ihrer beſondern Beſchaffenheit wegen zuge⸗ 
ſtanden werden, ein deutliches Uebergewicht in die Seele zu legen, ſo 
werden doch Lehre und Unterricht am beſten thun, ſtets nach jener ur⸗ 
ſprünglichen Mitte hinzuwirken, aus der die Kunſt allein immer neu 
erzeugt werden kann, da ſie dagegen auf der zuletzt angegebenen Stufe 
nothwendig ſtille ſtehen oder in beſchränkte Manier ausarten muß. 
Denn auch jenes höhere Leiden ſtreitet mit der Idee eines vollendet 
kräftigen Weſens, deſſen Bild und Abglanz zu zeigen die Kunſt berufen 
iſt. Der rechte Sinn wird ſich ſtets erfreuen, ein Weſen auch von 
ſeiner individuellen Seite würdig und ſo viel möglich ſelbſtändig gebildet 
zu erblicken; ja die Gottheit würde mit Luſt auf ein Geſchöpf herab⸗ 
ſehen, das mit reiner Seele begabt die Hoheit ſeiner Natur auch kräf⸗ 
tig nach außen und durch ſein ſinnlich wirkſames Daſeyn behauptete. 

Wir haben geſehen, wie aus der Tiefe der Natur! das Kunſtwerk 


Dieſe ganze Abhandlung weist die Baſis der Kunſt und alſo auch der 
Schönheit in der Lebendigkeit der Natur nach; was indeß Lehre der heutigen 
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emporwachſend mit Beſtimmtheit und Begrenzung anhebt, innere Un- 
endlichkeit und Fülle entfaltet, endlich zur Anmuth ſich verklärt, zuletzt 


Philoſophie ſey, iſt den öffentlichen Beurtheilern bekanntlich immer beſſer bewußt 
als den Urhebern derſelben. So erfuhren wir durch das Mittel einer ſonſt mit 
Recht geſchätzten Zeitſchrift von einem ſolchen Kenner vor kurzem: daß es zu⸗ 
folge der neueſten Aeſthetik und Philoſophie — (ein weitſchichtiger Begriff, worin 
von namhaften Halbkennern aus dem Haufen alles Mißfällige zuſammengeworfen 
wird, vermuthlich um es deſto beſſer über den Haufen zu werfen) — nur eine 
Kunſtſchönheit, aber keine Naturſchönheit gebe. Wir möchten nun gern fragen, 
wo die neueſte Philoſophie, deßgleichen Aeſthetik, eine ſolche Behauptung aufge⸗ 
ſtellt; erinnerten wir uns nicht in dieſem Augenblick, welchen Begriff Richter 
dieſer Art mit dem Wort Natur, beſonders in der Kunſt, zu verbinden pflegen. 
Der angeführte Beurtheiler meint es übrigens mit jener Meinung ſelbſt nicht 
übel; vielmehr ſucht er ihr durch einen ſtrengen Beweis, in den Redensarten 
und Formen der neueſten Philoſophie, ſelbſt zu Hülfe zu kommen. Vernehmen 
wir den trefflichen Beweis! „Das Schöne ſey die Erſcheinung des Göttlichen im 
Irdiſchen, des Unendlichen im Endlichen. Die Natur ſey nun zwar auch Er⸗ 
ſcheinung des Göttlichen, aber dieſe — ſeit dem Anfang der Zeit geweſene und 
bis ans Ende der Tage dauernde Natur, wie ſich der Wohlunterrichtete näher 
ausdrückt — erſcheine nicht des Menſchen Geiſte, und nur in ihrer Unendlichkeit 
ſey ſie ſchön.“ — Wir mögen dieſe Unendlichkeit nehmen, wie wir wollen, ſo 
iſt hier der Widerſpruch, daß die Schönheit Erſcheinung des Unendlichen im 
Endlichen, dennoch aber die Natur nur in ihrer Unendlichkeit ſchön ſeyn ſolle. 
Doch ſich ſelbſt bezweifelnd wendet der Kenner ein, daß jeder Theil eines ſchönen 
Werkes doch auch noch ſchön ſey, z. B. die Hand oder der Fuß einer ſchönen 
Bildſäule. Aber (ſo löst er den Zweifel) wo haben wir denn die Hand oder 
den Fuß von einem ſolchen Koloß (der Natur nämlich)? Der philoſophiſche 
Kenner gibt hiemit den Werth und die Erhabenheit ſeines Begriffs von Unend⸗ 
lichkeit der Natur zu erkennen. Er findet fie in der unermeßlichen Ausdehnung. 
Daß eine wahre weſentliche Unendlichkeit in jedem Theil der Materie iſt, iſt 
eine Uebertreibung, zu der ſich der billige Mann gewiß nicht verſteigt, ſpricht 
er gleich die Sprache der neueſten Philoſophie. Und daß der Menſch z. B. noch 
wohl etwas mehr denn nur Hand und Fuß der Natur ſeyn könnte — wohl 
eher das Auge —, Hand und Fuß aber außerdem auch wohl noch zu finden 
wären — könnte nicht ohne Ausſchweifung auch nur gedacht werden. Demnach 
mag ihm die Frage ſelbſt nicht vernichtend genug geſchienen haben, und die 
rechte philoſophiſche Anſtrengung beginnt erſt. Es ſey allerdings wahr, meint 
der Treffliche, daß jedes Einzelne in der Natur eine Erſcheinung des Ewigen 
und Göttlichen — doch wohl in dieſem Einzelnen? — ſey; aber das Göttliche 
erſcheint nicht als göttlich, ſondern als irdiſch und vergänglich. — Das iſt 
philoſophiſche Kunſt zu nennen! Wie auf das Gebot Apparais und Disparais 
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zur Seele gelangt; aber getrennt mußte vorgeftellt werden, was in 
dem Schöpfungsakt der zur Reife gediehenen Kunſt nur Eine That iſt. 


ee Sa im Schattenſpiel kommen und gehen, fo erſcheint das Göttliche 

8 ‚ und erfcheint auch wieder nicht, wie der Künſtler es will. 
Doch dieſes iſt nur Vorſpiel zu einer nachfolgenden Schlußkette, deren Glie⸗ 
der beſonderer Auszeichnung werth find. 1). „Das Einzelne, als ſolches, 
ſtellt nichts dar, als ein Bild des Werdens und Vergehens — und zwar nicht 
die Idee des Werdens und Vergehens, ſondern ein Beiſpiel davon, dadurch 
daß es wird und vergeht.“ (So könnte man auch von einem ſchönen Ge⸗ 
mälde ſagen, es ſtellt ein Beiſpiel des Werdens und Vergehens dar, denn auch 
dieſes fängt erſt allmählich an, ſeine Farbenſtimmung zu erhalten, dann ver⸗ 
dunkelt es und wird vom Rauch, Staub, Würmern oder Motten angegriffen). 
2) „Nun aber erſcheint in der Natur nichts, als Einzelnes“ (vorhin aber war 
alles Einzelne eine Erſcheinung des Göttlichen in dem Einzelnen). 3) Alſo 
kann nichts in der Natur ſchön ſeyn, weil das Göttliche, welches doch wohl 
dauernd und bleibend (in der Zeit verſteht ſich!) erſcheinen muß, dauernd und 
bleibend im Irdiſchen erſcheinen müßte, damit Schönheit wäre, in der Natur 
aber nichts als Einzelnes, demnach Vergängliches iſt. Herrlicher Beweis! Nur 
an einigen Gebrechen leidet er, von denen nur zwei erwähnt werden ſollen. 
Die Behauptung Nr. 2, daß in der Natur nichts als Einzelnes erſcheine; zuvor 
aber waren da, wo jetzt nichts als Einzelnes iſt, drei Dinge: A) das Göttliche, 
B) das Einzelne, in dem es erſcheint, C) das in dieſer Verbindung Gewordene, 
zugleich Göttliche und Irdiſche. Nun vergißt aber der Beſcheidene, der kurz 
zuvor ſein Antlitz im Spiegel der neueſten Philoſophie beſchaut, ganz wie es 
geſtaltet war. Er ſieht jetzt von A, B und C nur noch B, von dem freilich 
leicht zu beweiſen ſteht, daß es nicht das Schöne iſt, da es nach ſeiner eignen 
Erklärung nur das C ſeyn ſollte. Er wird nun nicht im Gegentheil ſagen 
wollen, daß das C nicht erſcheine; denn auch das hatte er ſchon anders ge- 
meint. Denn A (das Göttliche) erſcheint nicht für ſich, ſondern nur durch das 
Einzelne, B; alſo in C. B aber iſt überhaupt nur, inwiefern A in ihm er⸗ 
ſcheint, alſo auch nur in C; gerade C alſo iſt das einzige wirklich Erſcheinende. 
— Das zweite Gebrechen liegt in dem dem Schlußſatz, obwohl nur mit halber 
Sicherheit, faſt nur als Anfrage eingeſchobenen Nebenſatz: das Göttliche, als 
ſolches, müßte doch wohl bleibend und dauernd erſcheinen! Offenbar hat der 
wohl orientirte Mann die Idee des an-fih, ohne alle Zeit, Ewigen mit dem 
Begriff des in der Zeit Bleibenden und endlos Dauernden verwechſelt, und ver⸗ 
langt das letzte, wenn er das erſte ſehen ſoll. Nun, wenn das Göttliche nur 
im endlos Fortdauernden erſcheinen kann, ſo mag er zuſehen, woher er eine 
Erſcheinung deſſelben in der Kunſt, alſo ein Kunſtſchönes, erweiſen kann. — 
Es kann nicht fehlen, daß dieſer gründlich belehrte Mann zu anderer Zeit hin⸗ 
geht und wieder andern den Mißbrauch der neueſten Philoſophie vielleicht nicht 
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Dieſe geiftige Zeugungskraft kann keine Lehre oder Anweiſung erſchaffen. 
Sie iſt das reine Geſchenk der Natur, welche hier zum zweitenmale 
ſich ſchließt, indem ſie, ganz ſich verwirklichend, ihre Schöpfungskraft 
in das Geſchöpf legt. Aber wie im großen Gange der Kunſt jene 
Stufen nacheinander erſchienen, bis ſie auf der höchſten alle zu Einer 
wurden, ebenſo kann auch im Einzelnen gediegene Bildung nur da ent⸗ 
ſpringen, wo ſie vom Keim und von der Wurzel an geſetzmäßig bis 
zur Blüthe ſich geſteigert hat. 

Die Forderung, daß die Kunſt wie alles andere Lebendige von den 
erſten Anfängen ausgehen und, um lebendig ſich zu verjüngen, immer 
neu auf diefe zurückgehen müſſe, mag eine harte Lehre dünken in einem 
Zeitalter, dem fo vielfältig geſagt worden, wie es die gebildetſte Schön⸗ 
heit ſchon fertig von vorhandenen Kunſtwerken abnehmen und jo wie 
mit Einem Schritt zum letzten Ziel gelangen könne. Haben wir nicht 
ſchon das Vortreffliche, Vollendete, und wie ſollten wir zu dem An⸗ 
fänglichen, Ungebildeten zurückkehren? Hätten die großen Stifter neuerer 
Kunſt ebenſo gedacht, wir hätten wohl niemals ihre Wunder geſehen. 
Auch vor ihnen ſtanden Schöpfungen der Alten, runde Bildwerke und 
flach erhabene Arbeiten, welche ſie unmittelbar in Gemälde hätten 
übertragen können!. Aber dieſe Aneignung eines nicht ſelbſt erworbenen 


ohne Grund verweist, durch welche Potenzenfolge immer beſſeren Verſtehens das 
Verſtändniß, wie man leicht ſieht, immer weiter gedeihen muß. 

Es kann dieß, nämlich daß vor den Stiftern der neueren Malerei Denk⸗ 
mäler alter Kunſt geſtanden, nicht einmal von den erſten oder älteſten derſelben 
behauptet werden. Denn wie der würdige Fiorillo in ſeiner Geſchichte der 
zeichnenden Künſte, Th. I, S. 69, ausdrücklich bemerkt, fo waren zu den Zeiten 
des Cimabue und Giotto noch keine alten Gemälde und Statuen wieder ent⸗ 
deckt; ſie lagen vernachläſſigt unter der Erde. „Niemand konnte daher daran 
denken, ſich nach den Muſtern, die uns die Alten hinterlaſſen, zu bilden, und 
der einzige Gegenſtand des Studiums für die Maler war die Natur. An den 
Werken des Giotto, Schülers von Cimabue, bemerkt man, daß er ſie ſchon 
fleißig zu Rathe gezogen.“ Auf dieſem Pfade, der auf die Antike vorbereiten 
und näher dazu hinleiten konnte, ging man nach ſeinem Beiſpiele fort, bis, wie 
derſelbe Geſchichtſchreiber S. 286 bemerkt, das Medicäiſche Haus (namentlich 
mit Cosmus) anfing, Denkmäler der alten Kunſt aufzuſuchen. „Vorher mußten 
ſich die Künſtler mit den Schönheiten begnügen, welche ihnen die Natur darbot, 
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und darum auch unverſtändlichen Schönen befriedigte einen Kunſttrieb 
nicht, der durchaus auf das Urſprüngliche ging, und aus dem das 
Schöne frei und urkräftig ſich wieder erzeugen ſollte. Sie ſcheuten ſich 
darum nicht, einfältig, kunſtlos, trocken gegen jene erhabenen Alten zu 
erſcheinen, und die Kunſt lange in unſcheinbarer Knospe zu hegen, bis 
die Zeit der Anmuth gekommen war. Woher kommt es, daß wir dieſe 
Werke älterer Meiſter, von Giotto an bis auf den Lehrer Raphaels, 
noch jetzt mit einer Art von Andacht, ja einer gewiſſen Vorliebe be⸗ 
trachten, als weil uns die Treue ihres Beſtrebens und der große Ernſt 
ihrer ſtillen freiwilligen Beſchränktheit Hochachtung und Bewunderung 
abdringt? Wie dieſe ſich zu den Alten verhielten, ſo verhält ſich zu 


doch hatte dieſe fleißige Beobachtung den Vortheil, daß dadurch eine mehr wiſſen⸗ 
ſchaftliche Bearbeitung der Kunſt vorbereitet wurde, und die folgenden philo⸗ 
ſophiſchen Künſtler, ein da Vinei und Michel Angelo, die den Erſcheinungen 
der Natur zum Grunde liegenden beharrlichen Geſetze zu erforſchen anfingen.“ 
— Aber auch die Wiederauffindung der alten Kunſtwerke in dem Zeitalter dieſer 
Meiſter und dem des Raphael hatte keineswegs die Nachahmung derſelben in 
dem erſt ſpäterhin aufgekommenen Sinne zur Folge. Die Kunſt blieb dem 
einmal eingeſchlagenen Wege getreu und vollendete ſich ganz aus ſich ſelbſt; 
nichts von außen in ſich aufnehmend, ſondern auf eigenthümliche Weiſe nach 
dem Ziel jener Vorbilder ſtrebend, und nur im letzten Punkt der Vollendung 
mit ihnen zuſammentreffend. Erſt mit den Zeiten der Carraccis wurde 
Nachahmung der Antike, welche ganz etwas anderes ſagen will als Bildung des 
eignen Sinnes nach dem Geiſte derſelben, förmliches Princip, und ging be- 
ſonders durch Pouſſin in die Kunſttheorie der Franzoſen über, welche faſt von 
allen höheren Dingen einen bloß buchſtäblichen Verſtand haben. Hierauf wurde 
durch Mengs und durch Mißverſtand der Ideen Winkelmanns daſſelbe auch 
bei uns einheimiſch, und brachte der deutſchen Kunſt in der Mitte des vorigen 
Jahrhunderts eine ſolche Mattheit und Geiſtloſigkeit mit ſolcher Vergeſſenheit 
des urſprünglichen Sinnes bei, daß ſelbſt einzelne Auflehnungen dagegen meiſt 
wieder nur mißverſtandenes Gefühl waren, das aus einer Nachahmungsſucht 
in die andere noch ſchlimmere führte. Wer kann leugnen, daß in den letzten 
Zeiten ſich wieder ein weit freierer und eigenthümlicherer Sinn in deutſcher 
Kunſt gezeigt hat, der, wenn alles zuſammenſtimmte, große Hoffnungen ge⸗ 
währte, und vielleicht den Geiſt erwarten ließe, der in der Kunſt denſelben 
höhern und freiern Weg eröffnete, der in der Dichtkunſt und den Wiſſenſchaften 
betreten worden iſt, und auf dem allein eine Kunſt werden könnte, die wir 
wahrhaft un ſer, d. h. eine Kunſt des Geiſtes und der Kräfte unſeres Volkes 
und unſeres Zeitalters, nennen könnten. 
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ihnen das jetzige Geſchlecht. Ihre Zeit und die unfrige knüpft keine 
lebendige Ueberlieferung, kein Band organiſch fortgewachſener Bildung 
zuſammen: wir müſſen die Kunſt auf ihrem Wege, aber mit eigen⸗ 
thümlicher Kraft wieder erſchaffen, um ihnen gleich zu werden. Konnte 
doch ſelbſt jener Nachſommer der Kunſt am Ende des ſechszehnten und 
Anfang des ſiebzehnten Jahrhunderts zwar einige neue Blüthen auf 
dem alten Stamme, aber keine fruchtbaren Keime hervorrufen, noch 
weniger felbſt einen neuen Stamm der Kunſt pflanzen. Die vollendeten 
Kunſtwerke aber zurückſetzen, und die noch einfältigen ſchlichten Anfänge 
derſelben aufſuchen, um fie nachzuahmen, wie einige gewollt, dieſes 
wär nur ein neuer und vielleicht größerer Mißverſtand; nicht ſie ſelber 
wären auf das Urſprüngliche zurückgegangen, auch die Einfalt wäre 
Ziererei, und würde heuchleriſcher Schein. 

Welche Ausſicht aber böte die jetzige Zeit für eine aus friſchem 
Kern und von der Wurzel aufwachſende Kunſt? Iſt dieſe doch einem 
großen Theile nach abhängig von dem Sinn ihrer Zeit, und wer möchte 
ſolchen ernſten Anfängen den Beifall der gegenwärtigen verſprechen, wo 
jene auf der einen Seite kaum die Gleichſchätzung mit andern Werk⸗ 
zeugen verſchwenderiſcher Ueppigkeit erlangt, auf der andern Künſtler 
und Liebhaber, mit völligem Unvermögen die Natur zu faſſen, das 
Ideal loben und fordern? 

Die Kunſt entſpringet nur aus der lebhaften Bewegung der inner⸗ 
ſten Gemüths⸗ und Geiſteskräfte, die wir Begeiſterung nennen. Alles, 
was von ſchweren oder kleinen Anfängen zu großer Macht und Höhe 
herangewachſen, iſt durch Begeiſterung groß geworden. So Reiche und 
Staaten, Künſte und Wiſſenſchaften. Aber nicht die Kraft des Ein⸗ 
zelnen richtet es aus; nur der Geiſt, der ſich im Ganzen verbreitet. 
Denn die Kunſt insbeſondere iſt, wie die zarteren Pflanzen von Luft 
und Witterung, ſo von öffentlicher Stimmung abhängig, ſie bedarf 
eines allgemeinen Enthuſiasmus für Erhabenheit und Schönheit, wie 
jener, der in dem Medicäiſchen Zeitalter gleich einem warmen Früh⸗ 
lingshauch alle die großen Geiſter zumal und auf der Stelle hervor⸗ 
rief, einer Verfaſſung, wie fie uns Perikles im Lob Athens ſchildert, 
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und die uns die milde Herrſchaft eines väterlichen Regenten ſicherer 
und dauernder als Volksregierung gewährt; wo jede Kraft freiwillig 
ſich regt, jedes Talent mit Luſt ſich zeigt, weil jedes nur nach ſeiner 
Würdigkeit geſchätzt wird; wo Unthätigkeit Schande iſt, Gemeinheit 
nicht Lob bringt, ſondern nach einem hochgeſteckten, außerordentlichen 
Ziel geſtrebt wird. Nur dann, wenn das öffentliche Leben durch die 
nämlichen Kräfte in Bewegung geſetzt wird, durch welche die Kunſt ſich 
erhebt, nur dann kann dieſe von ihm Vortheil ziehen; denn ſie kann 
ſich, ohne den Adel ihrer Natur aufzugeben, nach nichts Aeußerem 
richten. Kunſt und Wiſſenſchaft können beide ſich nur um ihre eigne 
Axe bewegen; der Künſtler wie jeder geiſtig Wirkende nur dem Geſetz 
folgen, das ihm Gott und Natur ins Herz geſchrieben, keinem andern. 
Ihm kann niemand helfen, er ſelbſt muß ſich helfen; ſo kann ihm auch 
nicht äußerlich gelohnt werden, da, was er nicht um ſeiner ſelbſt willen 
hervorbrächte, alſobald nichtig wäre; ebendarum kann ihm auch niemand 
befehlen oder den Weg vorſchreiben, welchen er wandeln ſolle. Iſt er 
beklagenswerth, wenn er mit ſeiner Zeit zu kämpfen hat: ſo verdient er 
Verachtung, wenn er ihr fröhnt. Und wie vermöchte er auch nur 
dieſes? Ohne großen allgemeinen Enthuſiasmus gibt es nur Sekten, 
keine öffentliche Meinung. Nicht ein befeſtigter Geſchmack, nicht die 
großen Begriffe eines ganzen Volkes, ſondern die Stimmen einzelner 
willkürlich aufgeworfener Richter entſcheiden über Verdienſt, und die 
Kunſt, die in ihrer Hoheit ſelbſtgenügſam iſt, buhlt um Beifall und 
wird dienſtbar, da ſie herrſchen ſollte. 

Verſchiedenen Zeitaltern wird eine verſchiedene Begeiſterung zu 
Theil. Dürfen wir keine für dieſe Zeit erwarten, da die neue jetzt ſich 
bildende Welt, wie ſie theils ſchon äußerlich theils innerlich und im 
Gemüth vorhanden iſt, mit allen Maßſtäben bisheriger Meinung nicht 
mehr gemeſſen werden kann, alles vielmehr laut größere fordert und 
eine gänzliche Erneuung verkündet? Sollte nicht jener Sinn, dem ſich 
Natur und Geſchichte lebendiger wieder aufgeſchloſſen, auch der Kunſt 
ihre großen Gegenſtände zurückgeben? Aus der Aſche des Dahingeſunkenen 
Funken ziehen, und aus ihnen ein allgemeines Feuer wieder anfachen 
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wollen, ift eitle Bemühung. Aber auch nur eine Veränderung, welche 
in den Ideen ſelbſt vorgeht, iſt fähig, die Kunſt aus ihrer Ermattung 
zu erheben; nur ein neues Wiſſen, ein neuer Glaube vermögend, ſie 
zu der Arbeit zu begeiſtern, wodurch ſie in einem verjüngten Leben eine 
der vorigen ähnliche Herrlichkeit offenbarte. Zwar eine Kunſt, die nach 
allen Beſtimmungen dieſelbe wäre wie die der früheren Jahrhunderte, 
wird nie wieder kommen; denn nie wiederholt ſich die Natur. Ein 
ſolcher Raphael wird nicht wieder ſeyn, aber ein anderer, der auf eine 
gleich eigenthümliche Weiſe zum Höchſten der Kunſt gelangt iſt. Laſſet 
nur jene Grundbedingung nicht fehlen, und die wiederauflebende Kunſt 
wird wie die frühere in ihren erſten Werken das Ziel ihrer Beſtim⸗ 
mung zeigen: in der Bildung des beſtimmt Charakteriſtiſchen ſchon, 
geht ſie anders aus einer friſchen Urkraft hervor, iſt, wenn auch ver⸗ 
hüllt, die Anmuth gegenwärtig, in beiden ſchon die Seele vorher- 
beſtimmt. Werke, die auf ſolche Art entſpringen, find auch in anfäng- 
licher Unvollendung ſchon nothwendige, ewige Werke. 

Wir dürfen es bekennen, wir haben bei jener Hoffnung eines 
neuen Auflebens einer durchaus eigenthümlichen Kunſt hauptſächlich das 
Vaterland im Auge. War dech ſchon zu der nämlichen Zeit, welche 
die Kunſt in Italien wieder erweckte, aus einheimiſchem Boden das 
vollkräftige Gewächs der Kunſt unſeres großen Albrecht Dürer hervor⸗ 
gegangen; wie eigenthümlich deutſch, und doch wie verwandt jenem, 
deſſen ſüße Früchte die mildere Sonne Italiens zur höchſten Reife 
brachte. Dieſes Volk, von welchem die Revolution der Denkart in dem 
neueren Europa ausgegangen, deſſen Geiſteskraft die größten Erfin⸗ 
dungen bezeugen, das dem Himmel Geſetze gegeben, und am tiefſten 
von allen die Erde durchforſcht hat, dem die Natur einen unverrückten 
Sinn für das Rechte und die Neigung zur Erkenntniß der erſten Ur- 
ſachen tiefer als irgend einem anderen eingepflanzt, dieſes Volk muß in 
einer eigenthümlichen Kunſt endigen. 

Wenn die Schickſale der Kunſt abhängig ſind von den allgemeinen 
Schickſalen des menſchlichen Geiſtes, mit welchen Hoffnungen dürfen 
wir das nächſte Vaterland betrachten, wo ein erhabener Regent dem 
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menſchlichen Verſtande Freiheit, dem Geiſte Flügel, menſchenfreund⸗ 
lichen Ideen Wirkſamkeit gegeben hat, indeß gediegene Völker die 
lebendigen Keime alter Kunſtanlage noch bewahren, und die berühmten 
Sitze altdeutſcher Kunſt mit ihm vereiniget worden. Ja die Künſte 
und Wiſſenſchaften ſelbſt, wären ſie ſonſt überall verbannt, würden 
eine Freiſtatt unter dem Schutz des Thrones ſuchen, auf dem milde 
Weisheit das Scepter führt, den Huld als Königin verſchönert, ange⸗ 
ſtammte Kunſtliebe verherrlichet, durch welche auch der junge Fürſt, den 
in dieſen Tagen der laute Jubel des dankbaren Vaterlandes empfangen, 
die Bewunderung fremder Nationen geworden iſt. Hier würden ſie die 
Samen eines künftigen kräftigen Daſeyns überall ausgeſtreut, hier 
ſchon erprobten Gemeinſinn und befeſtigt unter dem Wechſel der Zeiten 
wenigſtens das Band Einer Liebe und Eines allgemeinen Enthuſiasmus 
finden, des für das Vaterland und für den König, um Deſſen Heil 
und Erhaltung bis zum äußerſten Ziel menſchlicher Jahre heißere 
Wünſche in keinem Tempel aufſteigen können, als in dieſem, den Er 
den Wiſſenſchaften erbauet. 
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Aufſätze und Recenſionen 


aus der Jenaer und Erlanger Literaturzeitung und dem 
Morgenblatt. 


Aus den Jahren 1807-1809. 
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Notiz von den neuen Verſuchen über die Eigenſchaften der 
Erz- und Waſſerfühler und die damit zuſammenhän— 
genden Erſcheinungen.! 


Von dieſen merkwürdigen Verſuchen, welche ſeit Ende des vorigen 
Jahres in München angeſtellt worden, iſt bis jetzt in keinem literari— 
ſchen Blatt Erwähnung geſchehen. Das Cottaſche Morgenblatt enthielt 
einen populären Bericht darüber, der auch unter Gelehrten und Neu— 
gierigen viele Bewegungen da und dort veranlaßt hat. Es ſcheint aber, 
daß die Sache nur von wenigen ernſtlicher aufgenommen worden iſt; 
daß ſich in den Verſuchen Widerſprüche, unerklärbare Anomalien und 
Phänomene gezeigt haben, denen man nicht mehr das Herz hatte zu 
trauen. Allen dieſen Bedenklichkeiten wäre nun mit Einem herzhaften 
Wort abzuhelfen; der Einſender dieſes will es aber nicht zuerſt aus— 
ſprechen, da derjenige, der es nicht ſelbſt findet, dadurch ſchon an den 
Tag legt, daß er auf die Erſcheinungen ſowohl als ſich ſelbſt nicht 
diejenige Aufmerkſamkeit gerichtet hat, welche billig gefordert werden 
kann. 

Die jüngſte Geſchichte der ernſtlichen Wiederanregung ſolcher Ver— 
ſuche war nach der Erzählung im Morgenblatt kürzlich dieſe: Hr. Ritter 
erhielt durch einen Freund die Nachricht, daß zu Guarignano am 
Gardaſee ein junger Menſch dieſelbe Eigenſchaft beſitze, durch welche 
einſt Bleton, mit dem Franklin, und Pennet, mit dem Thouvenel und 
andere italieniſche Gelehrte experimentirt hatten, ſo bekannt geworden 

1 Aus dem Intelligenzblatt der Jenaiſchen Allg. Literaturzeitung 1807, Nro. 36. 
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waren, und daß dieſer in der ganzen Gegend vielfache Proben feines 
Gefühls für Waſſer und Metalle unter der Erde abgelegt habe. Hrn. 
Ritters Wunſch, über dieſe oft verworfene, aber ebenſo oft wieder— 
gekommene Sache ruhige Unterſuchungen anzuſtellen, wurde durch die 
Bemühungen des tiefſinnigen Franz Baader unterſtützt, und der geh. 
Rath von Schenk nahm es über ſich, ihn dem Miniſter, Freiherrn 
von Montgelas, vorzulegen, der feine Genehmigung mit Geneigtheit 
gab; und ſo wurde Ritter in den Stand geſetzt und autoriſirt, die 
Reife zu unternehmen. In einer nordiſchen Zeitung, wo dieſer Unter- 
nehmung gedacht wird, kann der Verf. des ſie betreffenden Aufſatzes 
ſeine Verwunderung kaum darüber zurückhalten, daß eine Regierung 
an die Unterſuchung eines ſolchen Gegenſtandes Koſten habe verwenden 
mögen. Höher kann wohl die Einbildung vermeinter Wiſſenſchaft nicht 
ſteigen: die Regierungen ſollen alſo wohl einigen Phyſikern, die ſich nie 
gründlich mit dieſen Erſcheinungen beſchäftigt, aufs Wort glauben, daß 
nichts an denſelben ſey! Dieſe Phyſiker ſelbſt ja, wenn ſie ihrer Mei— 
nung fo ganz gewiß wären, ſollten einer Regierung Dank wiſſen, 
welche die Gelegenheit gibt, ihre bis jetzt doch einem bloßen Vorur— 
theil gleichgeltende Meinung endlich zu beweiſen und durch wirkliche 
Verſuche zu begründen. Man denke an das Schickſal der Meteorſteine 
und ähnliche Phänomene, welche von ähnlichen Naturforſchern mit eben 
ſo viel Keckheit verworfen und endlich durch den Eifer wahrer Gelehr— 
ten und die Unterſtützung großdenkender Regierungen verificirt worden 
ſind. Preis und Dank alſo dem aufgeklärten Miniſter, der dieſe Phä— 
nomene für wichtig genug hielt, um eine entſcheidende Prüfung derſelben 
auch durch äußere Unterſtützung zu begünſtigen! 

Nachdem Hr. Ritter an dem Wohnort des neuen Erz- und 
Waſſerfühlers die vorläufigen genauen Verſuche angeſtellt hatte, die 
ihn im Allgemeinen von der Gegenwart jener Fähigkeit in dieſem In⸗ 
dividuum überzeugten, und nachdem er noch in Mailand an dem Bi— 
bliothekar der Ambroſiana, Abbate Amoretti, einen Gelehrten kennen 
gelernt hatte, der in dieſe Materie ſchon tief und nach allen Seiten 
durch Verſuche eingedrungen war, nahm er den jungen Campetti mit 
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ſich nach München, um durch fortgeſetzte Nachforſchungen Aufſchlüſſe 
zu erhalten, wie ſie in den mannichfaltigen, aber doch verworrenen 
Verhandlungen, welche innerhalb der letzten zwanzig Jabre beſonders 
Pennet in Italien veranlaßte, wirklich noch nicht vorhanden waren. 

Die wichtigſten Momente dieſer neuen Unterſuchung ſcheinen nun 
dem Einſender nach dem, was er in München ſelbſt zu ſehen Gelegen- 
heit hatte, auf folgende Hauptpunkte zurückzukommen. 

J. Kraft des menſchlichen Körpers überhaupt, andere 
todt genannte Körper, z. B. Metalle, dynamiſcher Weiſe, 
ohne alle Dazwiſchenkunft mechaniſchen Einfluſſes in Be— 
wegung zu ſetzen. — Hierauf beziehen ſich die Verſuche a) mit den 
Pendelſchwingungen des Abt Fortis. Mit denſelben hat Ritter ſein 
Studium dieſer Erſcheinungen angefangen: der Aufſatz des Morgenblatts! 
enthält die Beſchreibung der Art, wie der Verſuch anzuſtellen iſt; und 
dieſer iſt es denn auch, welcher überall wiederholt wurde mit dem 
verſchiedenen Erfolg, von dem ſchon oben die Rede war. Es iſt un⸗ 
leugbar, daß dieſer Verſuch manchen Perſonen nicht gelingt; aber eben 
ſo unleugbar, daß er vielen gelingt. Erſteres wäre, wenn auch hier 
nicht ein anderer Grund mitwirkte, nicht ſeltſamer, als daß nicht alle 
Menſchen gleich große Kräfte zum Magnetiſiren oder gleiche Fähigkeit 
magnetiſirt zu werden beſitzen. Wichtiger aber iſt, daß (wie die meiſten 
wenigſtens ſich vorſtellen) ein mechaniſcher Einfluß dabei kaum auszu⸗ 
ſchließen iſt, oder mindeſtens, daß er nicht ſtattfinde, nicht mit voller 
Gewißheit, auch dem Ungläubigſten, conſtatirt werden kann.. Dennoch 
iſt dieß nicht ganz unmöglich, da die kreisartigen Bewegungen des 
Pendels verſchieden find nach der Verſchiedenheit der Körper, der Me- 
talle z. B., mit welchen das experimentirende Subjekt in Berührung 
iſt. Wer ſich alſo von der Realität dieſer Verſuche überzeugen wollte, 
brauchte bloß einem Subjekt, mit dem die Verſuche überhaupt gelingen, 
jetzt dieſes, jetzt jenes Metall, ohne daß das Subjekt ſelbſt es wahr⸗ 
nehmen könnte, auf den Kopf oder unter die Fußſohle zu legen, um 

Dieſer Aufſatz iſt ebenfalls von Schelling und wird im Anhang fo weit 
mitgetheilt, als er zur Ergänzung des hier Geſagten dient. D. H. 
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zu finden, daß die Bewegung bei dem nämlichen Metall, und wenn 
alle übrigen Umſtände gleich ſind, ſtets die nämliche ſey, welches, 
wenn ein, auch unbewußter, mechaniſcher Einfluß dabei ins Mittel 
träte, unmöglich mit ſolcher Regelmäßigkeit erfolgen könnte. — Es 
laſſen ſich nämlich dieſe Verſuche auf verſchiedene Weiſe darſtellen: 
1) ſo daß das Pendel über einem Metall, über Waſſer, irgend einer 
andern Flüſſigkeit, oder einem lebenden Theil gehalten wird; 2) fo daß 
nicht das Metall, ſondern der Experimentator mit einem ſolchen Körper 
in Berührung iſt, oder wenigſtens in ſeiner Wirkungsſphäre; 3) auch 
ohne alle ſichtbare Dazwiſchenkunft eines dritten Körpers, ſo daß die 
Kraft des menſchlichen Körpers als für ſich allein hinreichend erſcheint, 
das Pendel in kreisartige Bewegungen zu verſetzen. b) Mit der eigent- 
lichen Wünſchelruthe oder Baguette, deren Bewegungen nur nicht ganze, 
ſondern halbe Rotationen ſind, und ganz denſelben Geſetzen wie die 
Pendelbewegungen folgen, ſo daß ſie wie jene je nach Beſchaffenheit 
des Metalls, mit dem der Experimentator in Berührung iſt, entweder 
von außen nach innen, oder von innen nach außen geſchehen. c) Mit 
einer Stange oder Platte von Metall (auch von Siegellack jedoch und 
andern Nichtleitern), welche auf der Spitze eines Fingers balancirt, 
nach wenigen Augenblicken ſich rechts oder links zu bewegen anfängt, je 
nach Beſchaffenheit des dritten Körpers, mit dem der Experimentator 
in Berührung iſt. Damit dieſer Verſuch gelinge, iſt ſchon ein hoher 
Grad von Kraft erforderlich, ein höherer als zu Bewegung der Baguette. 

II. Differenzen und Polaritäten unbelebter Körper, 
ſowie aller Theile eines belebten, welche mittelſt jener 
Bewegungen gefunden werden; und: Einfluß allgemeiner 
äußerer Potenzen auf das Phänomen. So iſt z. B. die Rich⸗ 
tung der Pendelkreiſungen eine andere über dem Nord-, eine andere 
über dem Südpol des Magnets; eine ebenſo entgegengeſetzte über Me— 
tallen, die ſich auch in andern, den galvauiſchen, elektriſchen und 
chemiſchen Verſuchen wie die zwei Pole des Magnets verhalten. Eine 
entſchiedene Polarität zeigt ſich an den entgegengeſetzten Enden eines 
friſchen Eies, einer Frucht, einer Pflanze überhaupt; ferner zwiſchen 
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den Geſchlechtstheilen der Pflanzen. Ebenſo offenbart ſich eine entſchie⸗ 
dene Differenz und Polarität aller Theile des menſchlichen Körpers, 
nicht nur durch die Bewegung des Pendels, ſondern auch durch Bewe— 
gungen der balancirten Stange und der Baguette. Mit letzterer hat 
Amoretti die ganze Oberfläche des menſchlichen Körpers durch experi— 
mentirt, und einer Abhandlung, die in der Scelta d'Opuscoli ſteht, 
welche unter ſeiner Aufſicht herauskommt, eine Zeichnung der menſch— 
lichen Geſtalt mit Angabe ſämmtlicher Differenzen und Pole an der— 
ſelben beigefügt. Was den Einfluß allgemeiner äußerer Potenzen auf 
das Phänomen betrifft, ſo ſind als ſolche bis jetzt insbeſondere unter— 
ſchieden worden: das Sonnenlicht, welches ſeltſam genug eine Wir— 
kung ausübt, die nach der Beobachtung mehrerer auch das Auge auf 
Verſtärkung, Hemmung oder veränderte Richtung der Bewegung haben 
kann; die Elektricität, welche nicht allein auf das experimentirende 
Subjekt beſtimmenden Einfluß hat, ſondern, wie ſchon jetzt theils 
durch frühere Verſuche theils durch neue von Ritter angeſtellte be— 
wieſen ſcheint, unmittelbar und durch ſich ſelbſt eben dieſe rotatoriſchen 
Bewegungen hervorzubringen vermag. Es iſt dieſes nur ein Beweis, 
wie viel tiefer die Wurzel der elektriſchen Kraft noch in der Natur liegt, 
als man ſich zufolge der bisherigen Erſcheinungen vorzuſtellen pflegte. 
III. Die dem Bewegungs vermögen, das der Menſch 
auf andere Körper dynamiſch ausübt, gewiſſermaßen ent— 
gegengeſetzte Fähigkeit, von dieſen Körpern, hauptſächlich 
Metallen und Waſſer, in Bewegung, innerliche verſteht ſich, 
geſetzt zu werden. — Es mag vorerſt ganz dahingeſtellt bleiben, 
ob ſich dieſe zu jenem etwa ebenſo verhalte, wie ſich im thieriſchen 
Körper die Kraft des Nervenſyſtems, die Muskeln als Außendinge in 
Bewegung zu ſetzen, zu der Fähigkeit, von Außendingen Senſationen 
zu erlangen, verhält; und ob jene ſonach nur als eine höhere Potenz 
des letzteren betrachtet werden müſſe. Außer den Verſuchen, welche 
Hr. Ritter noch in Italien mit Campetti hierüber angeſtellt hatte, und 
die alle für den ausgezeichneten Grad der Stärke und Sicherheit dieſes 
beſonderen Empfindungsvermögens in ihm zeugten, konnten in dem 
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rauheren Klima bis jetzt keine Verſuche im Großen und Freien ange- 
ſtellt werden, die daher noch zu erwarten find, wenn die beſſere Jahres— 
zeit eingetreten ſeyn wird. 

IV. Zuſammenhang dieſer Phänomene mit den andern 
dynamiſchen Erſcheinungen der Natur. — Es iſt wohl nie— 
mand, der nicht auf den erſten Blick an ein Verhältniß dieſer Erſchei⸗ 
nungen zu den galvaniſchen und elektriſchen erinnert würde. Daß fie 
aber durch die Elektricität nicht ſowohl erklärt werden, als vielmehr 
das wahre Wort für dieſe ſelbſt erſt ergeben werden, iſt ſchon oben 
bemerkt worden. Wir ſetzen hinzu, daß dieß wohl für alle dynamiſchen 
Erſcheinungen gelten möge. Dennoch iſt es zweifelhaft, ob ſie wichtiger 
für die Lehre von der Elektricität und die damit verbundenen ſich zeigen 
werden, oder für die Phyſiologie des Himmels, oder für die des Men- 
ſchen und die darauf gegründete Mediein. Merkwürdig iſt wenigſtens, 
daß die Anregung dieſer Erſcheinungen zu gleicher Zeit von verſchiedenen 
Seiten geſchehen iſt, und die Arzneikunſt ſich dieſelbe noch früher als 
die allgemeine Phyſik vindicirt hat. Kenner mögen ſich an Wienholts 
Bemühungen erinnern; kürzlich iſt in einem Aufſatz über thieriſchen 
Magnetismus in den Jahrb. der Medicin von Marcus und Schelling 
(Iten Bandes 2tes Heft) das ganze Phänomen, ſowohl des Metall- 
fühlens als Bewegens, noch unabhängig von den neueſten Verſuchen, 
mit jener erſtgenannten Erſcheinung in Verbindung geſetzt worden. 
Das Verhältniß deſſelben zum Galvanismus iſt dort ſo dargeſtellt: 
„Den Galvanismus, ſofern er mitten inne zwiſchen der Elektricität und 
dem thieriſchen Magnetismus liegt, haben wir bisher nur von einer 
ſeiner zwei Seiten erkannt und aufgefaßt, nämlich von derjenigen, wo 
das Unorganiſche die aktive, das Organiſche die paſſive, jenes die mit⸗ 
theilende oder tonangebende, dieſes aber die empfangende und fubordi- 
nirte Rolle ſpielt. Es gibt aber, ſcheint mir, noch eine Seite von 
ihm, bei welcher alles ſich gerade umgekehrt verhält, wobei nämlich 
das Organiſche das mittheilende, das Unorganiſche das empfangende 
Glied iſt.“ Unter den faktiſchen Belegen für die Wirklichkeit eines 

1 Von Schellings Bruder, K. E. Schelling. D. H. 
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ſolchen Verhältniſſes wird ein Verſuch angeführt mit dem Drehen eines 
Degens, deſſen Stichblatt von zwei Perſonen auf einem Finger ba⸗ 
laneirt im Gleichgewicht gehalten wird; ein Verſuch, der zu denen 
unter Nro. I. angeführten als ein um ſo weniger Widerſprüchen aus⸗ 
geſetzter hinzugefügt zu werden verdient, als es zwei verſchiedene Per⸗ 
ſonen ſind, die den Degen halten, und der Verſuch in dieſer Verbin⸗ 
dung mit anderen auch ſolchen gelingt, die ihn auf andere Weiſe nicht 
vollbringen können. Nach dem, was daſelbſt über die Empfindlichkeit 
magnetiſirter Perſonen für die nämlichen Körper, Metalle und Waſſer, 
erwähnt wird, ſcheint es, daß die eigenthümliche Fähigkeit der Erz⸗ 
und Waſſerfühler nur als ein geringerer Grad des Somnambulismus 
angeſehen werden könne, und daß, da auch das Vermögen, fremde 
Körper zu bewegen, eben den Waſſer- und Metallfühlern am ſtärkſten 
beiwohnt, dieſes ganze Phänomen ſich auflöſen werde in jene tief ver⸗ 
kannte, aber bald nicht länger verkennbare Erſcheinung, die ſeit einigen 
Jahrzehnten unter dem Namen des thieriſchen Magnetismus ſo ver— 
ſchiedene Schickſale gehabt hat. 

Es iſt überhaupt ſeltſam, daß alles, was faktiſch iſt, in dieſer 
Angelegenheit nicht neu iſt; es iſt bisher noch keine Erfahrung gemacht 
worden, welche nicht als Thatſache in vielen älteren, und ſelbſt neueren 
Büchern aufgezeichnet ſtünde. Sogar das oben verſchwiegene Wort 
ſchwebt den Schriftſtellern nicht bloß auf der Zunge, ſondern iſt deut⸗ 
lich ausgeſprochen in den meiſten älteren Werken. Allein der Sinn iſt 
neu, in dem das ganze Phänomen aufgefaßt und combinirt wird. Die 
Sache wird endlich mit deutſchem Ernſt und Tiefe behandelt; unter 
einer glücklichen Conſtellation, wo höhere Anſichten der Natur dem 
Experiment entgegenkommen, und ein Experimentator, wie Ritter, ein 
Individuum findet, deſſen Geduld und kindliche Freude an den Experi- 
menten aufs treueſte aushält, und der den Gedanken des leiſeſten 
Truges verabſcheut und ſich dadurch um ſeine Gabe, die er ſehr werth 
hält, zu bringen glauben würde. 

Es kann nicht fehlen, daß nicht ſehr verſchiedene Urtheile über die 
Sache obwalten; daß verſtändige und unverſtändige Zweifel, ſcherzhafte 
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und ernfthafte erhoben werden, von ſolchen ſelbſt, die etwas gejehen 
haben, ſo gut ſich etwas in der Zerſtreuung und ohne irgend eine 
Vorkenntniß deſſen, worauf es ankommt, ſehen läßt; auch von ſolchen, 
die nicht geſehen haben. Aber eben ein ſolcher Stein des Anſtoßes in 
einem ſich weiſe dünkenden, aber im Großen und Ganzen allmählich 
zur tiefſten Unwiſſenheit geſunkenen Zeitalter muß dem rechten Freunde 
der Wiſſenſchaft erwünſcht ſeyn. 

Hr. v. Aretin iſt damit beſchäftigt, eine Geſchichte der Wünſchel— 
ruthe oder Baguette zu ſchreiben, welche ein ſehr weitläufiges Werk 
werden kann, wenn er ihre Spuren, die freilich noch weit über die 
virgula divina des Cicero hinausgehen, allenthalben aufnehmen will. 
— Hr. Ritter hat bis jetzt nichts öffentlich von feinen Verſuchen be 
kannt gemacht. Möge er nicht zu lange damit zurückhalten, und das 
neue unſchätzbar wichtige Verdienſt, welches er ſich um die Wiſſenſchaft 
der Natur erworben, bald zu ſeinen übrigen hinzugezählt werden können! 


Nachſchrift an den Herrn Herausgeber der Jen. A. L. Z. 


Indem ich dieſe Notiz abſchicken will, erhalte ich Ihr geehrtes Schrei: 
ben, worin Sie über mehrere andere Umſtände dieſer Erſcheinungen, die 
im Vorhergehenden nicht berührt ſind, Auskunft zu erlangen wünſchen, 
z. B. wie die Kraft an Campetti entdeckt worden. Hierauf dient zur 
Antwort, daß, als Pennet zu Guarignano vor mehreren Jahren feine 
Verſuche mit Entdeckung von Quellen öffentlich anſtellte und ſeine Em— 
pfindungen dabei beſchrieb, der noch ſehr junge Campetti bemerkte, daß 
er über fließendem Waſſer ganz die nämlichen Gefühle habe; worauf 
Pennet, ihn näher ausforſchend, ihm die nämliche Kraft wie ſich ſelbſt 
zugeſtehen mußte. Ferner: Worin die eigenthümlichen Empfindungen 
beim Gefühl der Metalle und des Waſſers beſtehen? Soviel ſchon 
aus früheren Aeußerungen ſolcher Individuen bekannt iſt, ſind die 
Symptome beim Gefühl von Metallen hauptſächlich: vermehrter Puls, 
Empfindungen von Zuſammenziehungen in der unteren Stirngegend gegen 
die Augen zu, vielleicht der Empfindung von Spinneweben beim Elek— 
triſiren ähnlich; ferner ein Geſchmack auf der Zunge, bald ſaurer, bald 
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bitterer, nach Beſchaffenheit des anweſenden Metalls. Ueber raſch 
fließendem Waſſer geſellt ſich zu einem Theil dieſer Symptome ein 
merklicher Schlag; bei Pennet zeigten ſich über Metalle und Waſſer ſogar 
äußerlich ſichtbare, unwillkürliche Zuckungen, Erweiterung der Pupille 
u. ſ. f. In Bezug auf eine dritte Frage bemerke ich, daß das Ge— 
fühl ſich auf Metallerze in der Erde ſo gut als auf gediegenes, ab— 
ſichtlich in ihr verſtecktes Metall erſtreckt. Campetti findet, wenn er 
aufmerkſam iſt, einzelne Münzen von der Größe eines Louisd'or durch 
bloßes Gefühl ohne äußere Anzeige. Kohle ſtellt ſich auch hierin ganz 
dem Metall gleich. Amoretti hat ſich von der italieniſchen Regierung 
ein Stück Landes ausgewirkt, von dem er durch das Gefühl eines ge— 
wiſſen Anfoſſi, deſſen er ſich als Werkzeug bedient, belehrt war, daß 
es von Steinkohlenflözen durchzogen ſey, und hat den Bau derſelben 
mit nicht geringem Vortheil angefangen und bisher betrieben. 


N. * 


x 

Anhang: — — Um das fo ganz individuell ſcheinende Phänomen 
an ein allgemeiner verbreitetes Vermögen anzuknüpfen und verſtändlicher 
zu machen, gedachte Ritter mit der ihm eigenthümlichen Ingenioſität 
der Schwefelkiespendel des Abbé Fortis, deren Schwingungen man 
längſt wieder unterdrückt und verworfen hatte. Er fand erſt hier, daß 
dieſer Verſuch nicht nur ihm, ſondern faſt allen gelinge, die ihn bis jetzt 
unternahmen. In Zeit von wenigen Wochen iſt er ſchon bis in die fein— 
ſten Modificationen und zu höchſt merkwürdigen Reſultaten ausgebildet 
worden; täglich zeigen ſich neue Erſcheinungen. 

Ich will Ihnen nun kurz andeuten, um was es hier, und wie es 
zu thun iſt. 

Man nimmt einen Würfel von Schwefelkies oder gediegenem Schwefel oder 
irgend einem Metall (die Größe und Geſtaltung ſind gleichgültig, man kann 
z. B. einen goldenen Ring dazu nehmen), hängt ihn wagrecht an einen Zwirn⸗ 
faden, der / oder ½ Elle lang ſeyn kann, und am beſten immer etwas ange— 
feuchtet wird, auf, indem man den Faden mit zwei Fingern ſo ſtet faßt, daß 
der Würfel ſich nicht mehr mechaniſch hin und her bewegt. 


Aus dem Morgenblatt, Jahrgang 1807, Nro. 26. 
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So hält man ihn frei und in nicht zu weiter Entfernung über die Mitte 
eines Gefäßes mit Waſſer oder irgend eines Metalls (einer Münze, Zink- oder 
Kupfer⸗Platte), und er wird lebendig werden und ſich in leiſe anhebenden, 
länglichte Ellipſen beſchreibenden, allmählich ſich rundenden, regelmäßigen Schwin⸗ 
gungen bewegen. 

Ueber dem Nordpol des Magneten wird er ſich bewegen: von der linken 
nach der rechten Seite. 

Ueber dem Südpol: von der rechten zur linken. 

Ueber Kupfer oder Silber: wie über dem Südpol. 

Ueber Zink und Waſſer: wie über dem Nordpol. 

Man muß die Verſuche gleichförmig anſtellen, ſo nämlich, daß man immer 
von oben herab dem Gegenſtand ſich nähert, oder immer von der Seite. Von 
der Seite verändert ſich das Verhältniß dergeſtalt, daß die Art der Schwingung 
von der linken nach der rechten Seite, welche oben vom Nordpol angegeben iſt, 
ſich umwendet und wie beim Südpol wird, und umgekehrt. 

Auch iſt es nicht gleich, ob man mit der rechten oder linken Hand operirt, 
denn zwiſchen der rechten und linken Seite iſt der Gegenſatz bei manchem bis 
zu der entſchiedenſten Polarität ausgebildet. 

Jede Vermuthung einer Täuſchung, die man hiebei ausklügeln möchte, wird 
ſich durch das eigne beſtimmte Gefühl widerlegen, daß der Pendel ohne allen 
mechaniſchen Anſtoß ſchwingt. Die Regelmäßigkeit der Reſultate wird Sie 
vollends überführen. Sie können darüber alle möglichen Experimente anſtellen, 
z. B. den Wlirfel, wenn er ſchon im Schwingen iſt, nach der entgegengeſetzten 
Seite mechaniſch herumtreiben: er wird wieder in die erſte Richtung zurückkehren, 
ſobald er den mechaniſchen Anſtoß auserlitten hat. 

Wenn man den Würfel über eine Orange, einen Apfel u. ſ. w. hält, ſo 
wird er über der Frucht, da wo ſie am Stiele feſtgeſeſſen, ſchwingen, wie über 
dem Südpol des Magneten; wenn man die Frucht auf die entgegengeſetzte Seite 
wendet, indem man fortfährt den Pendel über ihn zu halten, ſo verändert ſich 
die Richtung. Eben ſolche entſchiedene Polarität zeigt ſich an den beiden entgegen» 
geſetzten Enden eines friſchen Eis. 

Am auffallendſten aber zeigt der Pendel die Polarität des menſchlichen Or— 
ganismus an. 

Der Würfel über den Kopf gehalten, ſchwingt wie über Zink. An die Fuß⸗ 
ſohlen: wie über Kupfer. 

An die Stirn und Augen S Nordpol. 

Bei der Naſe wendet er ſich — Südpol. 

Bei dem Munde S Südpol. 

Bei dem Kinn wieder wie an der Stirn. 

Auf dieſe Art kann der ganze Körper durchexperimentirt werden. Entgegen⸗ 
geſetzt iſt ſich die innere und äußere Fläche der Hand. Ueber jeder Fingerſpitze 
ſchwingt der Würfel, und zwar über dem vierten oder dem Ringfinger allein nach 
der eutgegengeſetzten Seite von den andern. Dieſer Finger iſt ſogar im Stande, 
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wenn man ihn allein auf den Rand des Tiſches auflegt, wo experimentirt wird, 
die Schwingungen anzuhalten oder auch ſie zu verändern. 

Die Verſuche über die Polarität des Körpers waren es unter andern, welche 
der Abbate Amoretti mit der Baguette ſchon unternommen hatte. 

Die Baguette iſt in ihrer Wirkſamkeit, nach Ritters Bemerkung, nicht 
anders als ein doppelter Pendel, welchen in Bewegung zu ſetzen, nur einen 
höheren Grad der nämlichen Kraft erfordert, welche jene Schwingungen hervor⸗ 
bringt. 

Ich habe Ihnen hier nur in Eile einige Vorübungen angezeigt, die 
Sie weiter kultiviren mögen, und die Sie wahrſcheinlich zu vielen von 
den Reſultaten führen werden, auf die man hier bereits gekommen iſt. 
Auch dieſes Vermögen will geübt ſeyn. In Ritters Händen neigte 
ſich anfangs die Baguette nicht, und nur dann geſchah es, wenn ihm 
Campetti die Hände auf die Schultern legte. Jetzt geſchieht es ihm 
und mehreren andern. Campettis Kraft ſcheint etwas Mittheilendes 
zu haben. Seine unmittelbare Nähe reicht hin, die Regelmäßigkeit der 
Experimente, die neben ihm gemacht werden, zu unterbrechen; in ihm 
ſelbſt hingegen offenbart ſich die äußerſte Regelmäßigkeit bei den Ver⸗ 
ſuchen, die mit ihm angeſtellt werden, welche um ſo reiner ſind, da er 
weder unterrichtet iſt, wie Kupfer und Zink z. B. wirken, ja ſehr oft 
nicht weiß, welches Metall man ihm unter die Hand oder an den Fuß 
gelegt hat, indem er die Baguette hält, welche ſich ebenfalls ein- oder 
auswärts nach der Verſchiedenheit des Metalls neigt; da er kein Wort 
deutſch verſteht, ſo erfährt er auch nicht beiläufig, welche Wirkung man 
von ihm erwartet. Es iſt ein ganz einfacher, in ſich zufriedener und 
kräftiger Menſch, der nichts weiß, als daß Gott ihm dieſe Gabe ver- 
liehen, und er ſie durch ein mäßiges und frommes Leben bewahren müßte. 


Die Weihnachtsfeier. Ein Geſpräch. Von Friedrich 
Schleiermacher. Halle, 1806.“ 


Der heilige Abend verſammelt eine Familie von Verwandten und 
Freunden, Kindern und Erwachſenen. An alle werden von allen, der 
Sitte des Feſtes gemäß, Geſchenke ausgetheilt, welche der „verſtändigen 
und heiteren Erneſtine“ übergeben werden, die ſie zu einem anziehenden, 
freundlich ſymboliſchen Eindruck zuſammenordnet, und dann die Pforte 
des Saales öffnet. — Die kleine Sophie hat Muſikalien bekommen, 
religibſe Compoſitionen im alten großen Kirchenſtyl; denn nur dieſe 
liebt und übt das wunderbare Kind, und ſtimmt auch gleich die erſten 
Töne zu einer höheren Feier des geſelligen Abends an; wie auch über 
ſie und die fromme Richtung ihres Weſens das Geſpräch beginnt. Der 
ungläubige Leonhard ahndet dabei Unnatur und Gefahren, fürchtet für 
ſie ein Kloſter oder herrnhuthiſches Schweſternhaus; die Eingeweihteren 
aber erkennen nur den reinen, aus der Tiefe hervorgehenden Trieb, 
der jetzt Sophien nicht hindert ein unbefangenes Kind zu ſeyn, und 
ſpäterhin ihrer natürlichen Beftimmung keinen Eintrag thun, ſondern 
ihr Leben nur mit ſeinen heiligen Grundtönen begleiten wird. Dann 
ſchlingt ſich das Geſpräch anmuthig weiter durch den Kranz der Ver⸗ 
bündeten hin, berührt zart mancherlei Verhältniſſe des Lebens und der 
religiöſen Geſinnung, am liebſten bei dem Gegenſatz der Männlichkeit 
und Weiblichkeit verweilend, und das erſte Symbol des Chriſtenthums 
verherrlichend, welches ja die Mutter mit dem Kinde iſt, und das Kind 


Aus der Jenaiſchen Allgemeinen Literaturzeitung, 1807, Nro. 58. 59. 
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mit der Mutter, in unerſchöpflicher Lieblichkeit der Wendung. Dann 
und wann wird es von muſikaliſchen Accorden unterbrochen, und bildet 
ſich endlich aus zu drei Erzählungen, nicht ſowohl von Begebenheiten, 
als Situationen vergangener Weihnachtsfeſte, im Munde der Frauen, 
und drei Reden von Seiten der Männer, von denen die erſte des un⸗ 
gläubigen Leonhard die Vortrefflichkeit des Feſtes ironiſch preist und 
beſonders daran rühmt, daß der Dienſt deſſelben vorzugsweiſe in die 
Hände der Frauen und Kinder niedergelegt ſey; die zweite die ſchöne 
Freude des Feſtes an ſich zum Gegenſtand hat, und die dritte einen 
tieferen, mit dem Univerſum in Einklang ſtehenden Sinn der Freude 
andeutet. Nachdem ſich jo die leichtere Unterhaltung etwas ſteifer zu⸗ 
ſammengezogen hatte, kommt ein Freund, der von allen noch erwartet 
wurde, und hilft ihr wieder in das Freie. „Ich bin nicht gekommen, 
um Reden zu halten, ſagt er, ſondern mich mit euch zu freuen. — Der 
ſprachloſe Gegenſtand verlangt oder erzeugt mir auch eine ſprachloſe 
Freude; die meinige kann wie ein Kind nur lächeln oder jauchzen. — 
Alle Menſchen ſind mir heute Kinder und ſind mir eben darum ſo lieb. 
Laßt mich eure Herrlichkeiten ſehn, und laßt uns heiter ſeyn und etwas 
Frommes und Fröhliches ſingen.“ — 

Nachdem nun dieſe Feier, wie ſich alles begeben, und wie es ge⸗ 
ſprochen wurde, ſammt jedem kleinen Ereigniß, kunſtreich niederge⸗ 
ſchrieben worden, wäre nicht unmöglich, daß ein zweites Geſpräch, 
weniger zierlich zwar, über das erſte geführt würde. Wäre aber einer 
aufgefordert, ſeine Meinung über das Ganze zu ſagen, ſo könnte er, 
an die Form ſich haltend, das zarte Kunſtwerk wohl kaum anders als 
bewundern. Ueber Inhalt aber und Grundlage des Ganzen zu reden, 
müßte er ſeinen Standpunkt außer demſelben nehmen, und um in 
lebendige Wechſelwirkung mit dem Einzelnen und Inneren des Geſprächs 
zu treten, von allen in demſelben vorkommenden Standpunkten aus ins⸗ 
beſondere reden, ſich ſelbſt und das Ganze in mehrere ſpaltend. 

Wollte nun dieß einer auf die angezeigte Weiſe verſuchen, ſo 
möchte er feine Rede an die Männer der Geſellſchaft ungefähr in fol- 
genden Worten richten. 
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„Zuerſt alfo über euer ganzes Geſpräch und euch insgeſammt der 
Eine redend, bin ich genöthigt, eine Perſon anzunehmen, welche, fern 
davon euer Widerſacher zu ſeyn, doch ganz außerhalb eures bisherigen 
Geſpräches ſteht. Denn mit Lob erkenne ich zwar, wie ihr den Saal 
ſo magiſch mit Lichtern und Blumen geſchmückt, Herz und Augen mit 
einem ungewöhnlich harmoniſchen Anblick entzückt habt, wie ihr fo ele- 
gant und ſo geiſtig zugleich, von erfreulichem Wohlſtand umgeben und 
doch ſo häuslich waret; wie eure Munterkeit ſich ſo beſonnen und eure 
Beſonnenheit wieder mit ſo auserleſener Leichtigkeit ſich ausdrückte; wie 
es an Muſik nicht fehlte und ihr ſo richtig anerkanntet, daß ſie das 
Beſte bei der Sache und das eigentliche Element der Andacht ſey; wie 
die Darſtellungen, welche die Frauen einwebten, des Pittoresken einer 
fein gebildeten Imagination nicht ermangelten, und die Reden der 
Männer Zeugniß ablegten, daß fie mit dem in deutſcher Zunge reden— 
den Plakon vertraut geworden; allein verzeiht, ihr Trefflichen, wenn 
ich, dieſen Ruhm ungeſchmälert euch laſſend, doch nicht dem Chriſten⸗ 
thum Glück wünſchen kann, daß es auf dieſe Weiſe ſoll wiedergeboren 
werden. Denn nicht den Weiſen und Gebildeten dieſer Welt hat es 
Gott offenbaret, ſondern den Unmündigen und Einfältigen, d. h. dem 
allgemeinen Verſtande und Sinne der Menſchen; und Chriſtus der Herr 
ſelbſt dankte dem Vater, daß dem ſo ſey. Ihr nun zeigt zwar überall 
ein löbliches Beſtreben in eurem Thun nichts Particulares zu verrathen; 
nicht nur indem es „gar nichts förmliches Religiöſes in eurem Kreiſe 
gibt, kein Gebet zu beſtimmten Zeiten, keine eigne Andachtsſtunden, 
ſondern alles nur geſchieht, wenn euch ſo zu Muth iſt“, ſondern auch, 
daß ihr das Feſt durch die allgemeinſten und höchſten Ideen zu verherr⸗ 
lichen ſucht. Dennoch bin ich zweifelhaft, ob ich nicht eher wünſchen 
ſollte, das Chriſtenthum mit dem, was euch vielleicht Beſchränktheit 
ſcheinen könnte, was aber eben das wahrhaft Allgemeine ſeyn möchte, 
und das Feſt ſelbſt in ſeiner gedankenloſen Fröhlichkeit gefeiert zu ſehen, 
als daß jetzt eure anderweitige gebildete Geſelligkeit ſich in ihm befpie- 
gelt, und das magiſche, vom Neugeborenen ausgehende Licht, das bei 
ſeiner erſten Erſcheinung das Gemeine erleuchtete, nun das Ungemeine 
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zu erhellen und zu erklären dient. Eben dadurch nämlich, daß ihr euer 
durchaus beſonderes und ausgezeichnetes Weſen mit dem an ſich allge- 
meinen und der ganzen Menſchheit angehörigen Feſt in Verbindung 
ſetzt, entſteht ein ganz eigenthümlich Particulares, deſſen beſonderer 
Miſchung ich jedes für ſich, das Feſt in ſeiner alten Einfalt, eure 
Bildung aber auch, bei weitem vorzöge. Schreibt es nicht bloßer Idio⸗ 
ſynkraſie zu, daß ich ſo urtheile. Wolltet ihr nämlich euer Gefühl und 
Anſicht für euch behalten, ſo wäret ihr eben darin ſchon nicht chriſtlich. 
Denn die erſte Geſinnung des Chriſten iſt die Liebe des Volkes; die 
volkswidrige Richtung alſo, die ihr der Religion gebt, eine offenbar 
uuchriſtliche! Oder wie möget ihr billigerweiſe noch Chriſtenthum nennen, 
was euch nur mit eurer nächſten Freundſchaft verbindet? Meint ihr 
aber, daß jene, wie ihr ſie hegt, allmählich auch der Welt mitgetheilt 
werden, ſo hebt ihr ein Verhältniß auf, das ich für weſentlich halten 
muß: eine von aller Eigenheit befreite, völlig objektive Grundlage, auf 
die man jederzeit zurückkommen kann, wie auf eure Anſichten nicht, und 
die jeden, indem ſie ihn mit allen verbindet, doch zugleich frei läßt, 
wie eure Weiſe ebenfalls nicht thut. Daß ihr alſo durch eine Geiſtes⸗ 
erhebung, deren Werth gerade in ihrer Beſonderheit beſteht, das Uni⸗ 
verſelle ergriffen zu haben meint, und außerdem, daß ihr den Ruhm 
der Gebildeten habt, auch noch die Güter der Einfältigen verlangt — 
daß ihr alte Formen gebraucht, an denen ihr den Reichthum eures 
Geiſtes zeigt, wie Umgebungen von antiker Form nur die Gemächer der 
Reichen zieren, dieſes, verzeiht meiner Empfindung, tadle ich, und 
kommt mir nicht anders vor, als wenn ihr den erſten und natürlichen 
Gaben, des Weins und des Brodes, euer ſpätgeborenes, ſubjektives 
Getränke, den Thee (deſſen ihr euch auch bedient habt), ſubſtituirend, 
die frohe, freie, allgemeine Bundesfeier begangen haben wolltet. Be⸗ 
denklich ſchien mir auch dieß, und den Zwieſpalt in euch ſelbſt andeu⸗ 
tend, daß zuletzt, da eure Freude faſt ganz formell geworden, ein 
friſch ankommender Freund euch erſt ermahnen mußte, der rechten 
Heiterkeit euch hinzugeben.“ 

„um aber von dem Standpunkt des gebildeten Verächters Leonhard, 
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und zwar „ſachwalteriſch“ zu reden, indem ihr ihm nicht zum Be⸗ 
ſten mitſpielt, obſchon er ſich darüber, wie es ſcheint, zu tröſten 
weiß: ſo laſſet ihr ihn unter euch nur auftreten als das, was er nicht 
iſt, nämlich als Unchriſtlichen, nicht aber als das, was er außerdem 
noch ſeyn könnte, wo er dann leicht ebenſoviel Poſitives in ſich tragen 
möchte als ihr, das ihn dem Chriſtenthum verſöhnte und das Nega- 
tive verſchwinden machte. Hätte er Raum gefunden, ſeine Abneigung 
gegen eure Religioſität weniger von der gewöhnlichen Seite und nur 
als Oppoſition darzuſtellen, ſo dürfte er wohl, weiter gehend, eben 
dieſe Thatſache, daß es ein ſolches „böſes Princip“ und einen Verächter 
wie ihn für euch gibt, als ein Zeichen angeführt haben von der Nicht⸗ 
univerſalität eures Weſens, und behaupten, daß es einen Punkt der 
Erkenntniß geben müſſe, wo ihr gleichfalls in der Wahrheit ihn be⸗ 
greifen, und hinwiederum er mit Luft eintreten könnte in den alles um⸗ 
ſchließenden Kreis. Denn auch die ihm eigne Ironie ſcheint mir der 
rechte Ausdruck einer, wenn gleich nicht in das Klare gekommenen Liebe 
des Allgemeinen zu ſeyn. Entſchuldbar alſo, daß er an euch Anſtoß 
nimmt, iſt er ſchon dadurch, daß ihr an ihm Anſtoß genommen, und 
er eure Betrachtungsart nicht nur an ihrer Stelle lieben und verſtehen, 
ſondern ſich aneignen müßte, um nicht als einer, der draußen iſt, an— 
geſehen zu werden. — Daß er aber eurer Wiederherſtellung des Chri— 
ſtenthums insbeſondere abgeneigt ſcheint, geſchieht vielleicht, weil er mit 
friſcherem Sinn empfindet, wie alles, was nicht grundkräftig entſprungen 
und erzeugt iſt, weder Dauer noch überhaupt Wahrheit hat. Denn 
nicht durch Erweckung des Todten wird Lebendiges geſchaffen, ſondern 
das wahrhaft Lebendige iſt, was nie todt ſeyn kann. Wo aber die 
Glut in Aſche zuſammengefallen, da blaſet die Funken mit noch ſo viel 
ſchönem Willen an, es wird immer nur ſeyn wie die Belebung des 
alten Schnitzwerkes und die künſtliche Beleuchtung des Hauſes zu Beth- 
lehem, welche die kleine Sophie veranſtaltete. Und was werdet ihr 
antworten, wenn er wegen der, nicht ausgeſprochenen zwar, aber doch 
verrathenen Meinung, als habet ihr im Stillen das Chriſtenthum her— 
zuſtellen, euch ſelber des Unglaubens ſchuldig fände, indem ihr annehmt, 
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dasjenige habe ein Todtes werden können, das ein Wort ift vom 
ewigen Leben? Glaubte er aber auch an die Möglichkeit einer allge⸗ 
meinen Gründung eures Chriſtenthums, ſo möchte dennoch an dem Beſtande 
deſſelben, gerade jo wie ihr es herſtellen wollt, feiner männlichen Ge- 
ſinnung billige Zweifel entſtehen. Denn ihr leget, wie er es ſcherzhaft 
ſchon angedeutet, gar ſehr an den Tag, daß alles Männliche nicht nur, 
ſondern das allgemein Menſchliche darin unter euch ins Weibliche über⸗ 
gegangen. Ihr erſcheint, wenn es erlaubt iſt zu ſagen, nicht mehr 
unſerer lieben Frauen allein dienend, ſondern den Frauen, welches ſich 
nicht ſowohl darin kund thut, daß ihr ihnen liebevoll wie Chriſtus be⸗ 
gegnet, ſondern daß ihr ihrer Faſſungskraft, ihrem Verſtändniß und 
ihrer Neigung vor allem huldiget. Oder habt ihr ihnen nicht in der 
ganzen Feier die erſte Stelle gegeben, nicht daß ihr ſie ihnen einräumt, 
ſondern daß ſie ſie durch ſich ſelbſt einnehmen, wie dieß bereits im 
Kleinen durch das Verhältniß zwiſchen dem großſinnigen Kind Sophie 
und dem Knaben Anton vorgebildet iſt? Und nicht allein der Weiblich⸗ 
keit überhaupt ſchmeichelt ihr, ſondern beſtimmter: ſo wie ihr alles in 
Muſik aufzulöſen ſucht, aber nicht in die männliche, antreibende, rhyth— 
miſche, ſondern in die weiche, ſehnſüchtige, harmoniſche, fo daß Yeon- 
hard in demjenigen vielleicht am meiſten ironiſch ſich geäußert, was er 
zu den idealiſtiſchen Schwärmerinnen ſagt: „Ihr wäret die Heldinnen 
dieſer Zeit mit eurer Verachtung des Einzelnen und Wirklichen, und 
man ſollte bedauern, daß ihr nicht lauter tüchtige waffenfähige Söhne 
habt, ihr müßtet die rechten chriſtlichen Spartanerinnen ſeyn.“ Denn 
ſchwerlich kann er dafür halten, daß aus dieſer Geringſchätzung des 
Wirklichen kriegeriſcher Heroismus hervorgehe, da jeder Staat, für den 
die Waffen doch getragen würden, wäre ſeine Einrichtung auch noch ſo 
idealiſtiſch, doch zugleich die Makel der Wirklichkeit an ſich tragen müßte, 
und ein in dieſer Verachtung Erzogener leicht unwürdig fände, ihn hel— 
denmüthig zu vertheidigen. — Wenn ihr aber ſagt, daß Leonhard nicht 
dem Chriſtenthum, ſondern der Religion überhaupt abhold ſich zeige, 
ſo verſtattet hier ebenfalls ein Wort der Milderung zu verſuchen. Denn 
es ift ſeit einiger Zeit unter uns immer allgemeiner geworden, eine 
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Beſchaffenheit der Seele, die man Religion nennt, für das unbedingt 
Höchſte des Menſchen zu verkündigen. Aber das Beſte außer dem All⸗ 
befaſſenden iſt einſeitig und wirkt zurückſtoßend, ſobald es etwas für ſich 
ſeyn will. So haben die meiſten Religion nur begriffen als eine Hin⸗ 
neigung oder Anziehung der Seele zum Göttlichen, als Andacht, An- 
betung, Ahndung; und auch unter euch, obwohl man es mehr aus dem 
Ganzen merken als aus einzelnen Aeußerungen ſchließen kann, hat ſie 
mehr oder weniger einen ähnlichen Beigeſchmack von Subjektivität ange⸗ 
nommen. Was aber werdet ihr für höher halten, die Anbetung, An⸗ 
dacht, Ahndung, wobei die Seele immer als etwas außer Gott Befind- 
liches, dem er als Gegenſtand vorſchwebt, verharret, oder die Einigkeit 
des ganzen Weſens der Seele mit Gott? Setzt doch auch Chriſtus dieſes 
als das Höchſte, daß wir Gott ähnlich werden ſollen. Das iſt die wahre 
Religion, der ächte Gottes-Dienſt, daß ein jeder, als ein Organ 
Gottes, in innerlicher Einigkeit mit dem in allem lebenden und wirk— 
ſamen Weſen ſeine Stelle kräftig und freudig erfülle, die er im Ganzen 
der Dinge hat, ohne aus ihm herauszutreten, wie auch das Ewige nicht 
aus ſich heraustritt, ſondern, ſelig und beſtändig, in ſich bleibt. Nicht 
die Betrachtung verwerfe ich; denn eben das Verſinken der Seele in 
das All mit allen ihren Kräften nenne ich Betrachtung, von welcher 
dann das Thun und Leben nicht verſchieden, ſondern die ſelbſt das 
Seyn und das Handeln iſt. Wie der einzelne Ton aus der Melodie 
nicht weichen ſoll und über das Ganze abgeſondert reflektiren, ſondern 
an ſeiner Stelle voll und rein erklingen, ſo der Menſch. Es gibt 
daher einen Zuſtand der Seele, in welchem auch die Religion in jenem 
Sinn als eine Einſeitigkeit verſchwindet, ſo daß auch ein anderer als 
Leonhard ihr auf dieſe Weiſe nicht mit Unrecht zu widerſtreben ſcheinen 
könnte. Und hättet ihr dieſe rechte und große Melodie, dieſen wahren 
Kirchenſtyl ſchon gefunden, fo könntet ihr keine Verächter mehr haben, 
weder gebildete noch ungebildete. Es würde jeder willig in eurer Ge: 
meinſchaft ſeyn, weil jeder Gott auf ſeine Weiſe ausdrücken und ver⸗ 
künden möchte.“ 


„Nachdem ich nun nicht ohne Liebe, eingedenk, daß auch im Himmel 
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über einen Sünder, der fid) zum Guten wendet, mehr Freude ſey wie 
über neunundneunzig Gerechte, dem Unchriſtlichen das Wort geredet, 
wende ich mich zu den Chriſtlichgeſinnten, wovon der erſte, Ernſt, ſich 
und euch auf eine für mich völlig deutliche Weiſe ausgeſprochen, als er 
ſagte: „Wir ſelbſt fangen im Zwieſpalt an und gelangen erſt zur 
Uebereinſtimmung durch die Erlöſung, welche nichts anderes iſt als die 
Aufhebung jener Gegenſätze, und die darum nur von dem ausgehen 
kann, für den ſie nicht erſt durften aufgehoben werden“ (dem unmittel⸗ 
baren Gottesſohn). Darin aber ſtimme ich ihm bei, wenn er bald 
darauf als die allgemeinſte, auch unabhängig von allem Hiſtoriſchen noch 
beſtehende Idee des Feſtes die nothwendige Idee des Erlöſers angibt. 
Ich halte ſogar eben dieſe Idee der Erlöſung für die Geburt des Chri- 
ſtenthums ſelbſt; aber auch nur für ſeine Geburt. Denn alle Erlöſung 
iſt nur Befreiung von einem vorhandenen Uebel oder einer Schranke, 
und alſo nur der negative Anfang einer neuen Welt; denn der erlöst, 
erlöst nicht, damit nichts anderes werde, ſondern damit es werden 
könne. Und nach dieſem Anderen, dieſem Poſitiven, das dem Anfang 
des Chriſtenthums, der Erlöſung, folgen ſollte und erſt das eigentliche 
Chriſtenthum ſelber iſt, fragen wir. Wäre nämlich keine Folge der 
Erlöſung, und dürfte ſie nicht, nachdem ſie Chriſtus verkündet, als für 
alle in der That und für immer geſchehen angenommen werden, ſo 
wäre nur immer noch der Anfang und nicht das Chriſtenthum ſelber, 
und ihr könntet dann wirklich nur das Kind Jeſu jedesmal wieder mit 
Blumen und güldenen Spangen zieren. Iſt aber der Erlöſer einmal 
geboren, und die Erlöſung, wie ſie von Ewigkeit geſchehen war, in der 
Zeit geoffenbart und verwirklicht, ſo iſt es nicht an dem, daß wir in 
dem Zwieſpalt anfangend erſt zur Erlöſung gelangen, ſondern vielmehr, 
daß wir von der Erlöſung anfangend unmittelbar und zuerſt in der 
Ewigkeit leben. Nehmet alſo einmal an, daß wir erlöst ſind, und 
ſaget ab der alten Kleinmüthigkeit und Sorge, und freuet euch der 
Freiheit, damit euch Chriſtus befreiet hat. Zeigt „das Leben und die 
Freude der urſprünglichen Natur, in der jene Gegenſätze gar nicht 
ſtattfinden zwiſchen der Erſcheinung und dem Weſen, der Zeit und 
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der Ewigkeit“, und ſprechet ferner nicht, „daß es nicht unſer Leben 
ſey“; denn eben damit ſaget ihr, daß wir durch Chriſtus nicht erlöſet 
ſind. Denn der Widerſpruch des Weſens und der Erſcheinung, der 
Ewigkeit und der Zeit gebieret den Tod und die Sünde und die Hölle. 
Chriſtus aber, ſaget ihr ſelbſt, hat den Tod überwunden, die Sünde 
hinweggenommen, über die Hölle den Triumph davongetragen. Und 
hat nicht Er ſelber das Poſitive uns verheißen, da er den Paraklet zu 
ſenden verſprach, den aufmunternden, antreibenden, erheiternden Geiſt, 
der euch in alle Wahrheit leiten ſollte, wohl wiſſend, daß er das Werk 
nicht vollendet durch die Erlöſung, wie er ſelbſt ſpricht: „Ich habe euch 
noch viel zu ſagen, aber ihr könnet es jetzt nicht tragen. Wenn aber 
jener, der Geiſt der Wahrheit, kommen wird, der wird es euch ſagen.“ 
— WMähnet daher nicht, daß die bloß wiederholte Feier der Geburt des 
welterlöſenden Kindes den Herrn wiederbringe. Er muß aus eigner 
Macht wieder kommen, und er wird wieder kommen, durch den Mund 
nichts bloßer Feierer, ſondern berufener Propheten, und der da ein Kind 
war, und das Werk ſeiner Lehre nur bis zu ſeiner Geburt geführt, 
wird ſie darſtellen in voller Männlichkeit und mit der Glorie ſeines 
Reichs die neue Welt erfüllen.“ 

„Tiefer dringt nun der Gedanke, und myſtiſch, wie er ſelbſt zuvor 
uns ankündigt, aber zugleich in die Freiheit einer allgemeineren An⸗ 
ſchauung den Gegenſtand des Feſtes hinausrückend, ja den Menſchen 
an ſich mit dem Erdgeiſt befreundend, tritt die letzte Rede, Eduards, 
hervor, ſo daß, indem er dieß Blatt aufſchlägt, auch hier einer, wie 
Fauſt, freudig ſprechen möchte: Du, Geiſt der Erde, biſt mir näher — 
bald aber, und nachdem ſich die Erſcheinung auf eine faſt magiſche 
Weiſe umgeſtaltet und zuſammengezogen, mit abgewendetem Geſicht wie 
jener ausrufen: Weh ich ertrag dich nicht! Denn euch andere zwar, 
die ihr die Rede ſprechen hörtet, mag gedünkt haben, daß eure Ge⸗ 
danken der raſchen Folge von Verknüpfungen, wodurch der Geiſt, dem 
zuvor die Erde der Tempel und Leib, alles was lebt Organ war, in 
die engen Mauern und dumpfen Hallen der Kirche ſich zuſammenzieht, 
nur nicht haben nachkommen können; mir aber, der dieſe Folge ſchriftlich 
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vor ſich hat, und ihr, verweilend, nachgehen konnte, hat fie doch 
faſt ſeltſam gedünkt durch ihre Leichtigkeit und Behendigkeit, ſo daß es 
gewiß ein Geiſt war, der hier erſchien, wenn auch nicht der Erdgeiſt. 
Zuvörderſt indeß, um in dieſe Weiſe myſtiſcher Auslegung einzugehen, 
möchte es wohl dem Feſt und allgemeinerer Deutung gemäß ſeyn, zum 
Gegenſtand deſſelben egoiſtiſch nur uns ſelbſt, wie wir insgeſammt 
ſind, oder das Menſchengeſchlecht zu machen, der jungfräulichen, ewig 
blühenden Mutter aber, der Natur, nicht zu gedenken, die doch ſtets 
und unzertrennlich mit dem Geborenen erſcheint? — Der Erdgeiſt dann, 
wie er ewig der Menſch an ſich iſt, ſoll im Einzelnen auch noch als 
dieſer werden, nämlich als das An⸗ſich des Menſchen ſich wieder erkennen 
im Einzelnen, welches ſo ausgedrückt iſt, daß er werden ſoll als des 
Menſchen Gedanke und als der Gedanke eines gemeinſchaftlichen 
Lebens. „Nur wenn der Einzelne, ſagte der Redende, die Menſchheit 
als eine lebendige Gemeinſchaft der Einzelnen anſchaut und erkennt, 
ihren Geiſt und Bewußtſeyn in ſich trägt und in ihr das abgeſonderte 
Daſeyn verliert und wiederfindet, nur dann hat er das höhere Leben 
und den Frieden Gottes in ſich — dieſe Gemeinſchaft aber, fuhr er 
fort, durch welche jo der Menſch an-ſich dargeſtellt oder wiederher⸗ 
geſtellt wird, iſt die Kirche.“ Iſt das nun auch eure Meinung, ihr 
anderen Redenden, daß das Werk des Erdgeiſtes zuletzt ſich mit dem 
Menſchenwerk, der Kirche, ſchließe? Denn einige üben das wohl ſonſt, 
daß ſie ſich erſt ein Wort nur als poetiſch oder in anderer und höherer 
Bedeutung als der gewöhnlichen zugeben laſſen, hernachmals aber doch 
einen ganz unpoetiſchen Gebrauch davon machen, und alles, was ſonſt 
damit verknüpft wurde, wieder an daſſelbe anknüpfen. Nun fürchte ich 
ſehr, ob euch mit dem Wort Kirche etwas Aehnliches begegnet; wie da 
ſie zuerſt nur aus einer Geburt des Erdgeiſtes in Gedanken, ferner 
als eine Gemeinſchaft durch Geſin nung herbeigeführt wurde, dennoch 
gleich nachher der Redende ſagt, daß fie von denen, die die Wiſſenſchaft 
beſitzen, nur äußerlich verleugnet werden könne — wo ſie alſo ſchon 
ein Aeußerliches geworden und zwar wiederum ein ſolches, das Gebil⸗ 
dete verleugnen; ferner, daß die Frauen, weil das höhere Bewußtſeyn 
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bei ihnen in der Empfindung ſey, darum um fo inniger und aus⸗ 
ſchließender der Kirche anhangen, welches alles anzeigt, daß ſie eine 
Beſchränkung und Abſonderung, wenn nicht in euren Gedanken, doch 
in denen des Redenden iſt, alſo auch eine menſchliche Anſtalt, und von 
Menſchenhänden errichtet. — Wollte er aber ſagen: die Kirche auch ſo 
genommen, als Anſtalt nämlich, ſey doch eine nothwendige und ewige 
Idee, fo ſcheint er mir hiemit den eignen erſten Aeußerungen zu wider— 
ſprechen. Denn es ſoll der Erdgeiſt auch im Einzelnen als das An-fid) 
der Menſchheit werden oder ſich erkennen; wie aber wäre dieß möglich, 
außer durch Zurückführung des allgemeinen Bewußtſeyns der Menſchheit 
auf das, was fie in That und Wahrheit von Ewigkeit ſchon iſt; ich 
meine auf die vollkommene Freiheit und Einigkeit des Daſeyns, in 
welcher keine Schranke iſt, keine Ausſchließung und ſomit auch keine 
Kirche.“ 

„Auch dieſes aber hat mir unverſtändlich gedünkt und faſt wider— 
ſprechend, daß, da der Redende — nicht ohne Beziehung auf ſeinen 
Vorgänger, wie mir ſchien — von dem Menſchen an ſich ſagte: es ſey 
kein Verderben und kein Abfall und kein Bedürfniß der Erlöſung in 
ihm, er von dem, was er die Kirche nennt, nämlich der Gemeinſchaft, 
durch die der Menſch an ſich dargeſtellt wird, daſſelbe ſagen müßte, 
daß nämlich durch die Exiſtenz der Kirche jenes alles ſchon als aufge— 
hoben, weggewiſcht und getilgt, als wäre es nie geweſen, angeſehen 
werden müſſe, dennoch aber nachher von ihr geredet wird als von 
einem Mittel der Wiedergeburt, und geſagt, daß wir (die Einzelnen) 
wiedergeboren werden durch den Geiſt der Kirche. So iſt alſo die 
Kirche nicht die Darſtellung und Feier der ſchon hergeſtellten urſprüng— 
lichen Einigkeit, ſondern nur das Mittel zu ihrer Herſtellung, und ſetzt 
das Verderben und den Abfall voraus: Heil- und Sühnmittel ſind ihr 
Gefolge; weit entfernt die urſprüngliche Geſundheit der reinen von 
allem Gegenſatz freien Natur darzuſtellen, iſt ſie in der Gebrechlichkeit 
und Sündlichkeit befangen, und nicht mehr ewige Idee, ſondern zeit— 
liches Mittel. — Wenn ihr mich aber nun dagegen zur Rede ſetztet, 
was ich ſelbſt dann ſtatt der Kirche wollen könnte, fo würde ich fagen: 
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die öffentliche, allgemeine, im Geiſt und Herzen eines Volkes lebende 
Religion, von welcher getrennt ſeyn zu wollen ebenſo thöricht wäre, 
als von der Nation ſelbſt getrennt ſeyn, oder der allgemein belebenden 
Luft entfliehen zu wollen, die uns alle umſchließt. Denn eben dadurch, 
daß ihr die Religion und was ihr Kirche nennt völlig von dem ſchei— 
det, ja ihm entgegenſetzt, was außerdem ein Volk als Ganzheit ver- 
einigt, verwandelt ihr ſie in etwas Particulares und dem Gemeinſamen 
Widerſtrebendes, dem Sinn deſſen entgegen, der ſeine Gemeine mit 
demſelben Wort (ExxAnote) bezeichnete, womit ſonſt die ſichtbare und 
als ſichtbar ſich darſtellende Gemeinſchaft eines Volkes ausgedrückt 
wurde, wie der, welcher wohl der Sprache mächtig war und die Be— 
deutung der Worte kannte, es nicht durch Kirche, ſondern durch Gemeine 
verdeutſchte. Indem ihr nun dieſe Gemeinſchaft dem öffentlichen Ver⸗ 
ein entgegenſetzt, gebt ihr nicht nur zu, daß es für den von jenem 
ſich trennenden noch ein anderes Leben in und mit ſeinem Volke, durch 
die andere Gemeinſchaft, gibt, und machet ihm damit die Abtrünnigkeit 
möglich, ſondern auch ihr ſelbſt, eurer Gemeinſchaft, gebt ihr ein Ver— 
hältniß des Streits, und verwandelt die Ecclesia triumphans, 
die, durch ſich ſelbſt groß, verſchmähte gegen Ungläubige zu kämpfen 
und ſie damit anzuerkennen (da vielmehr, wer nicht völlig nichtig iſt, 
von ſelbſt in ihr leben wird), in die Ecclesia militans, aus der, weil 
auf ihrer Seite das Unrecht iſt, mit Recht endlich die oppressa wird. 
— Zſt es aber der Erdgeiſt oder der allgemeine, ihnen unbewußte 
Geiſt der Dinge, der ſich durch die Menſchheit offenbar werden ſoll; 
fo muß dieſe bewußte Gemeinſchaft, welche ſich in der öffentlichen Reli— 
gion ausdrückt, die Menſchen ebenſo frei vereinigen, wie jene urfprüng- 
liche des Univerſums die Dinge vereinigte, ſo daß keine Eigenheit durch 
die des anderen unterdrückt wird, kein innerſtes Gefühl gegen das des 
anderen ſich zu ſträuben hat, welches das Grundgebrechen eurer Kirche 
iſt. Es ſoll, wie ihr ſelbſt eingeſtehen müßt, wenn ihr von dieſer 
Idee nicht willkürlich ablenken wollt, die Gemeinſchaft eine ſolche ſeyn, 
daß nicht das Subjekt mit dem Subjekt übereinzuſtimmen habe, welches 
unheilig iſt und den Haß gebiert, ſondern jeder mit dem gemeinſchaftlichen 
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Bande, das alles trägt und erhält und eben darum die Liebe iſt. 
Dieſes ſcheint auch der Gedanke des göttlichen Lehrers und der nach⸗ 
folgenden Verkünder geweſen zu ſeyn, welche die Menſchheit als 
wahrhaft eins anſchauend und jede Scheidewand aufhebend, vorher⸗ 
ſagten, es werde die Zeit kommen, da ihr Gott im Geiſt und in der 
Wahrheit anbeten werdet, da keine Satzungen mehr ſeyn werden, keine 
Prieſter und Leviten, ſondern Chriſtus, das heißt der lebendige Gott 
als Alles und in Allem.“ 8 

Hat der Redner nun auf dieſe Weiſe das Ganze zu beleben ge⸗ 
ſucht, ſo bietet ſich die Bemerkung dar, wie er von den verſchiedenen 
Standpunkten doch immer zuletzt auf Eines gekommen, woraus der 
Glaube erwächst, daß alles Uebrige nur Spiel, dieſes aber das Wahre 
geweſen. Nicht aber glaubt er hiemit gegen den Verfaſſer des Werkes 
geredet zu haben; denn wer weiß, welche Gedanken der hegt, welcher 
ſelbſt nicht erſcheint, und der, wenn er die beſtimmten und wirklichen 
religiöſen Anſichten von Individuen unſerer Zeit mit ihren Gegenſätzen 
und Eigenheiten darzuſtellen die Abſicht hatte, eben durch den reinen 
Ausdruck ſubjektiver Denkweiſen am meiſten die Gewalt objektiver Dar⸗ 
ſtellung erprobt. Und wieder in den Geſichtspunkt der künſtleriſchen 
Einheit des mit äußerſter Feinheit ausgearbeiteten Ganzen zurücktretend, 
gibt er dem Verfaſſer daſſelbe unangetaſtet zurück, und mit deſto größerer 
Bewunderung, als der Verfaſſer der Reden über die Religion 
hiedurch beurkundet, daß ihm das zierliche Maß wie die Kraft zu Ge⸗ 
bot ſtehet. 


Der Streit des Philanthropinismus und Humanismus 
in der Theorie des Erziehungsunterrichts unſerer 
Zeit dargeſtellt von Friedrich Immanuel Nietham— 
mer. Jena, 1808. 


Gegenwärtige Schrift wird ſich, wir zweifeln nicht, bereits in den 
Händen aller befinden, denen Erziehung und Unterricht wichtige Gegen⸗ 
ſtände ſind. Sie bekannt zu machen oder erſt zu verbreiten, iſt dieſe 
Anzeige nicht geſchrieben; auch ſind uns andere Blätter im allgemeinen 
Lobe derſelben zu vorgekommen. Aber die Gründlichkeit der Ausführung 
und die dialektiſche Natur der Unterſuchung ſelbſt reizen, ſtatt ſich auf 
die bloße Anzeige zu beſchränken, ein wiſſenſchaftliches Wort darüber zu 
ſprechen, und die Schrift eben von dieſer Seite zu nehmen, durch welche 
ſie ſich von den gewöhnlichen pädagogiſchen Schriften unterſcheidet. 

Zuerſt etwas von der hiſtoriſchen Beziehung derſelben und ihrem 
Intereſſe für die Zeit. Vor ohngefähr dreißig Jahren, da ein unruhiger 
Geiſt der Veränderung, ein unbeſtimmter Ueberdruß des Vorhandenen 
ſich zu zeigen anfing, und bei mangelnder Kraft zur Verbeſſerung von 
Grund aus alles im Einzelnen verſucht wurde, ſollte das Heil der 
Welt auf einmal durch eine Umwälzung der bisherigen Erziehungs⸗ 
und Unterrichtsart bewirkt werden. Zwar der Geiſt der öffentlichen 
Anſtalten war nicht ſo leicht und ſchnell, als die Verbeſſerer wünſch⸗ 
ten, auszutreiben; ſie mußten ſich daher auf Privatunternehmungen 
einſchränken, und errichteten Anſtalten auf eigne Hand, die, dem 


1 Aus der Jenaiſchen Allgemeinen Literaturzeitung 1809, Nro. 13, 14, 15. 
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ſentimentalen Treiben der Zeit gemäß, den Namen Philanthropine erhiel- 
ten, der auf Armen- und Beſſerungshäuſer oder auf Anſtalten für Ge- 
brechliche und Blödſinnige ebenſo gut gepaßt haben würde. Inzwiſchen 
war mit dieſen die neue Pädagogik zur Welt geboren, die alte, welche in 
obiger Schrift Humanismus genannt wird, mit der neuen oder dem 
Philanthropinismus in offenen Krieg verſetzt; durch hundert Eingänge 
drang dieſer zuerſt in die häusliche Erziehung; in der öffentlichen brachte 
er wenigſtens einen Zuſtand der Unruhe und des Schwankens hervor. 
Später erſt, da niemand mehr ſich deſſen verſah, erſchien er in einem 
Staat, deſſen mächtige Fortſchritte zur Verbeſſerung längſt die allge 
meine Aufmerkſamkeit erregt hatten, in neuer Geſtalt und zum öffent⸗ 
lichen Unterrichtsſyſteme entwickelt: ein Phänomen, das viele unbe- 
greiflich dünkte. Bei dem ungleichen Fortgange der Cultur in den ver— 
ſchiedenen Theilen Deutſchlands war es zwar nichts Ungewöhnliches, 
daß, was in dem einen längſt wieder aufgegeben war, in dem anderen 
erſt feſt zu wurzeln und zu blühen anfing. Aber eben durch dieſes 
ſpätere Wiederaufleben traf der Philanthropinismus mit der allgemeinen 
philoſophiſchen Bewegung zuſammen, welche da, wo Mönch- und Pfaffen⸗ 
thum zwar der Materie nach ſchnell und leicht hinweggeſchafft worden waren, 
die Form aber und das ganze Gepräge des Geiſtes, welches ſie er— 
theilten, deſto unvertilglicher haftete, eine neue Scholaſtik eigner Art 
erzeugen mußte, die um ſo barbariſcher war, als eben dort das Stu— 
dium des klaſſiſchen Alterthums ſeit undenklichen Zeiten daniedergelegen, 
und nie zu ſeinem wahren Zwecke ſich erhoben hatte. Durch Verbin— 
dung dieſer beiden Umſtände mußte der Philanthropinismus eine für 
die öffentliche Erziehung, für die Freiheit des Geiſtes und die wahren 
Fortſchritte der Bildung weit gefährlichere Geſtalt gewinnen. Wir 
glaubten ſo viel über ein Phänomen bemerken zu müſſen, das bei den 
gegebenen Umſtänden faſt unvermeidlich ſich zeigen mußte, und welches 
als ein nothwendiges zu begreifen viel beſſer war, als Abſichten zu er⸗ 
dichten, die gar nicht ſtattfanden. 

Abgeſehen aber von jeder beſonderen Beziehung hat der Streit 
beider Unterrichtsſyſteme ein allgemeines Intereſſe und eine rein 


wiſſenſchaftliche Bedeutung. Weit entfernt, daß er in dieſem Sinn bereits 
geſchlichtet wäre, möchten wir ſagen, daß er noch gar nicht recht ange⸗ 
fangen habe. Eine Menge Grundſätze, die mittelbar oder unmittelbar 
dem Philanthropinismus angehören, haben ſich in die entgegengeſetzten 
Syſteme eingeſchlichen. Wie viele, die jener ſogenannten Aufklärung 
— einer wahren Entgeiſtung der Nation nach dem Ausdruck des 
Verfaſſers (S. 18) — ſonſt ſich widerſetzt hatten, ſind ihrer Einwir⸗ 
kung ſelbſt nicht entgangen, und zeigen ſich jetzt erſt in der letzten 
Herzensmeinung einig mit ihr! Wo alles ſo unrein und gemiſcht iſt, 
da kann der wahre Streit noch nicht angefangen haben. Der große 
Scheidungsproceß des Guten und des Schlechten beginnt erſt jetzt; auch 
in der wichtigen Sache der Theorie des Erziehungsunterrichtes iſt er 
durch vorliegende Schrift erſt wirklich eingeleitet. 

Oder ſoll etwa nur unbedingt das Alte wiederhergeſtellt wer⸗ 
den, ein Mittel, wozu Mangel an ſelbſtſchaffender Kraft und Ver⸗ 
zagtheit nach jo vielem Mißlungenen jetzt allgemein greift? Nur je- 
mand, der, ganz in die Schranken ſeiner Schule gebannt, nie einen 
freien Blick in die Weltzuſtände geworfen, könnte der Meinung ſeyn, 
daß, während alle Bedingungen des Lebens ſo mächtig verändert, 
die Forderungen der Welt an uns ſo ganz andere geworden, alle 
Verhältniſſe erneut oder in der Erneuung begriffen ſind, Unterricht 
und Erziehung allein der Umſchaffung nicht bedürfen. Ein einfacheres, 
eben darum kräftigeres, auf größere Grundſätze gebautes Syſtem 
der Erziehung iſt dringendes Bedürfniß. Die Schuld des Geſchehe— 
nen, der Schwäche des jetzt handelnden Geſchlechts und ſeiner Ver— 
irrungen, können, wenn man einmal auf Erziehung als eine Quelle 
derſelben zurückgehen will, doch wahrlich nicht die Neuerungsverſuche 
allein tragen; wo hat denn die alte Schule die praktiſch-großen Män⸗ 
ner gebildet, deren die Zeit bedurfte? Hat, während jene nach einer 
flachen Gemeinnützlichkeit ſtrebten, dieſe nicht im Gegentheil immer 
mehr vom Leben ſich zurückgezogen, engherzig von Welt und allge- 
mein⸗menſchlichem Wirken ſich losgeſagt? Am unerträglichſten aber 
dünkt, wenn das, was nicht einmal jenen ſchwachen Verſuchen 
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mit Erfolg entgegengewirkt, was ſich ohnmächtig gezeigt das Geringſte 
zu retten, unſerem Zeitalter wieder als Arzneitrank angeboten oder 
gar aufgedrungen werden fol. Auch dem dunkelſten Streben zur Ver⸗ 
änderung liegt gewöhnlich ein richtiger, wenn ſchon nicht begriffener 
Inſtinkt zum Grunde. So war das oben erwähnte unbeſtimmte 
Verlangen nach etwas Neuem ein Vorzeichen der kommenden Er— 
eigniſſe, das, beſſer verſtanden, dieſen ſelbſt eine andere Wendung 
geben konnte. Ein ſolches dunkles Gefühl hat auch die philanthropiniſch 
ſich nennenden Beſtrebungen, den Erziehungsunterricht umzuändern, 
geleitet. Unſere Sache iſt jetzt, es deutlich zu machen und zum Be⸗ 
wußtſeyn zu erheben. So zeigte dieſes Gefühl ſich als Streben nach 
dem Gemeinnützlichen ohne Einſicht, worin das wirklich Gemeinnütz⸗ 
liche beſtehe. Uns ſollte dieß nun klar geworden ſeyn. Dem älteren 
Syſtem lag von Anfang mehr klare Einſicht und ſelbſt wiſſenſchaftliche 
Erkenntniß zum Grunde; aber hat ſich der urſprüngliche Sinn aus ihm 
nicht wie aus ſo manchen anderen Syſtemen verloren? Auch der Ge— 
danke alſo, den Streit beider Unterrichtsſyſteme ſo zu führen, daß das 
relativ⸗Wahre eines jeden, gegenfeitig ſich berichtigend, das vollkommen⸗ 
Wahre zum Produkt gebe, iſt ganz an der Zeit und einer wiſſenſchaft⸗ 
lichen Ausführung würdig. 

Bei jeder Unterſuchung eines Streites, die beſonders eine Aus- 
gleichung beabſichtigt, iſt die Auffindung des Grundgegenſatzes das 
Wichtigſte. Der für den gegenwärtigen Streit gefundene möchte ſo 
ziemlich für den Streit der ganzen Zeit gefunden ſeyn. Der Verfaſſer 
beſchäftigt ſich mit dieſer Aufgabe im zweiten Abſchnitt, der daher die 
Ueberſchrift: Wiſſenſchaftliche Begründung der Unterſuchung, führt. Das 
rechte Wort deſſelben meint der Verfaſſer zwar anfangs in den Be⸗ 
griffen von Animalität und Rationalität gefunden zu haben, die im 
Menſchen coexiſtiren ſollen; und in der That iſt der Gegenſatz weit 
genug, um recht viel auf ihn zurückführen zu können. Allein die ſpä⸗ 
tere Bemerkung (S. 67), daß im Menſchen nirgends ein Punkt ſich 
aufzeigen laſſe, wo reine Thierheit anhebe, daß (S. 68) dieſe im 
Menſchen durch die Verbindung mit der Vernunft nicht nur (negativ) 
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aufgehört habe Thierheit zu ſeyn, ſondern etwas pofitiv-anderes ge⸗ 
worden und ſelbſt geheiligt (S. 40) ſey, ſcheint zu beweiſen, daß für 
den Menſchen überhaupt dieſer Gegenſatz zu weit gewählt ſeyn möchte. 
Iſt im Menſchen die Thierheit bereits von der Geiſtigkeit durchdrungen, 
der Leib, wie der Verfaſſer ſagt, ein Tempel des heiligen Geiſtes, ſo 
iſt der Gegenſatz ſchon durch das Weſen des Menſchen als ſolchen auf⸗ 
gelöst; ein höherer und anderer muß hervortreten. Wir glauben daher 
dieſe Ausdrücke nicht ſtrengwiſſenſchaftlich, ſondern ohngefähr ſo nehmen 
zu müſſen, wie die anderen von Erde und Himmel, um Reales und 
Ideales zu bezeichnen. Vielleicht ſind ſie einer Nachgiebigkeit gegen das 
Gangbare zuzuſchreiben, die bei der Abſicht der Allgemeinverſtändlich⸗ 
keit keinen Tadel verdient. Bekanntlich hat die Antitheſe von Thierheit 
und Geiſtigkeit in unſerer Literatur eine gewiſſe Popularität erlangt, 
indem fie theils als polemiſches Mittel dienen muß (obgleich die Zeiten 
der Encyklopädiſten längſt vorüber ſind), theils darum unentbehrlich 
iſt, weil es ſonſt in manchen Syſtemen an einem Erklärungsgrund des 
Böſen und der Verderbtheit der menſchlichen Natur fehlen würde, den 
man da, wo er wirklich iſt, entweder nicht ſehen kann oder nicht ſehen 
will. Auf die nämliche Art erklären wir es auch, wenn als parallele 
Ausdrücke jener beiden die von Vernunft und Zweckverſtand gebraucht 
werden. Denn die eſoteriſche Meinung des überall ſcharf beſtimmenden 
und genau unterſcheidenden Verfaſſers kann es nicht ſeyn, daß uns der 
Kunſtverſtand mit den Thieren gemein ſey; etwas, das völlig die Be⸗ 
griffe von Menſchheit und Thierheit verwirrt. Die Kunſt, die vom 
Thiere ausgeübt wird, iſt in Anſehung ſeiner eine durchaus blinde, mit 
keinem Bewußtſeyn eines Zwecks verbundene; in ihm handelt ein an⸗ 
deres als es ſelbſt. Verſtand ſetzt Perſönlichkeit voraus, und zu einer 
Zeit, da leider von Menſchen fo wenig überflüſſiger Verſtand gezeigt 
worden, thut es wahrlich nicht Noth, ihn freigebig den Thieren zu⸗ 
kommen zu laſſen. Wir glauben alſo, um den wahren Sinn des Ver⸗ 
faſſers nicht zu verfehlen, uns beſſer an die freieren Ausdrücke des 
Gegenſatzes in folgenden Wendungen zu halten. „Dem einen Syſtem 
iſt der Menſch lauterer Geiſt, das Leben im Idealen ſeine einzig wahre 
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Beſtimmung. Nach dem anderen hat das geiftige Leben keine Selbſtändig⸗ 
keit, und das Schaffen und Wirken in der Sinnenwelt iſt die einzig ſichere 
Beſtimmung des Menſchen. Jenes verſchmäht alle Bildung für äußere 
Zwecke, alle Bemühung um die Mittel, welche zur Verwirklichung der 
Ideen in der Außenwelt nothwendig ſind; das andere hat gar nicht die 
Bildung des Geiſtes an ſich, ſondern die für bloß äußere Zwecke, 
zum künftigen Beruf und Fortkommen in der Welt, zur letzten Abſicht.“ 
Aber nur worin jene Mittel, oder, genauer zu reden, worin jenes 
— doch wohl ebenfalls poſitive — Princip beſtehe, durch deſſen Kraft 
der Menſch Ideen in der Außenwelt verwirklichet — darüber hätten 
wir die beſtimmte Erklärung vom Verfaſſer gewünſcht. Denn wenn 
etwa darunter wieder nur Kenntni ſſe verſtanden werden, z. B. die 
ſogenannte Kenntniß der Welt, des Menſchen, der poſitiven Einrich⸗ 
tungen u. f. f. (S. 42), fo geht uns der Gegenſatz unverſehens wieder ver- 
loren; wir bleiben auch damit nur in der Sphäre des Geiſtigen ſtehen. 

Sollte der wahre hier allein zu ſuchende Gegenſatz nicht folgender 
ſeyn? — Der Vernunft, die als das Vernehmende und Allgemeine 
in Anſehung des Menſchen mehr den Charakter der Ruhe und Hin- 
gebung hat, kann bloß das Thätige, Selbſtwirkende, mit Einem Worte 
die Perſönlichkeit entgegengeſetzt werden. Jene, die Vernunft, be— 
ſtimmt an dem Menſchen überall nur feinen Gattungsbegriff, feinen allge- 
meinen Weſenscharakter; dieſe, die Perſönlichkeit, iſt es, nach welcher 
wir die beſondere Tüchtigkeit und Trefflichkeit des Menſchen ſchätzen, ſo 
daß z. B. ein vernünftiger Mann genannt zu werden (das Allgemeinſte, 
was von einem Menſchen ausgeſagt werden kann) ein faſt ebenſo zwei— 
deutiges Lob iſt, als das andere, ein guter Mann zu heißen, während 
dagegen Perſönlichkeit an und für ſich und ohne weiteren Zuſatz Lob 
erhält. In der That faſſen wir alle Tugenden und Eigenſchaften, 
welche der Menſch in kräftiger Verwirklichung der Ideen zeigt, unter 
dieſem Namen zuſammen. Außerdem iſt auch nicht zu leugnen, daß 
das ganze Streben des modernen Humanismus ganz auf die Cultur 
und unverhältnißmäßige Erhebung jener unperſönlichen Eigenſchaften 
zing, die perſönlichen aber als etwas Schlechtes und gering zu Schätzendes 
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bei Seite liegen blieben. Es ift, als hätte Ein Schiefal die äuße⸗ 
ren Ereigniſſe und die inneren Geiſtesrichtungen beſtimmt, als hätte 
alle Selbſtheit und Ichheit, nachdem die Nation ihre Perſönlichkeit 
längſt verloren, auch im Individuum mit Stumpf und Stiel ausge⸗ 
rottet werden ſollen. Woher ſonſt im Inneren unſerer Nation jenes ab⸗ 
ſichtliche und bewußte Wüthen gegen hervorragende Individualität, und 
zwar als ſolche — woher die Unterdrückung aller Eigenthümlichkeit durch 
die Uniformirung des Unterrichtes, wogegen der Verfaſſer (S. 198 ff.) 
ſo treffende Worte redet, und durch welche die Auflöſung ins Allge— 
meine bei uns endlich bis zur ſubſtanzloſeſten Durchſichtigkeit gelangt 
iſt; nicht jener des Demants, die mit der größten Beſtimmtheit und 
Härte der Individualität beſteht, ſondern der haltungsloſen Luft? 
Woher, ohne ein ſolches Schickſal anzunehmen, wäre begreiflich, daß 
eine Philoſophie, die kräftiger als eine zuvor die Perſönlichkeit er- 
hoben, ja zum allgemeinen Mittelpunkt gemacht, ihrem Urheber unter 
der Hand zu einer völlig anderen geworden, die jede Selbſtwirkung, 
jede eigne Thätigkeit des Menſchen nicht kräftig genug zu verdammen 
weiß? Woher ohne dieſes gänzliche Aufgeben aller Perſönlichkeit die 
Kleinmüthigkeit, welche frömmelnder Unvernunft, einer neuen deſto 
widerwärtigeren, weil philoſophiſchen, deſto verderblicheren, weil prak— 
tiſchen, Sentimentalität die Thür öffnet, und endlich auf alles eigne 
Denken, wie ſchon längſt auf das eigne Wollen, verzichten, den Quell 
der Weisheit im Nichtsthun oder — in den Kirchenvätern ſuchen heißt? 
Woher endlich die allgemeine Geringſchätzung der Gelehrten in Bezug 
auf Welt und Leben, als von dieſer entſchiedenen Unperſönlichkeit bei 
vermeintlich hoher Bildung, allſeitiger Humanität, ja ſogar Anpreiſung 
des Alterthums, deſſen Muſter eben durch die Vereinigung der höchſten 
und allgemeinſten Bildung mit der beſtimmteſten Perſönlichkeit unſere 
Bewunderung erregen? — Mag es ſeyn, daß kein Philanthropiniſt den 
Gegenſatz ſo gedacht (die verkehrteſten Mittel zur Heilung des Uebels 
haben ſie auf jeden Fall ergriffen); dennoch kann das wahre Wort des 
Gegenſatzes nur dieſes ſeyn, denn die Einwendung, daß Erweckung 
und Bildung der Perſönlichkeit der fittlihen Erziehung anheimfalle, und 
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alfo bei der Frage nach dem höchſten Zwecke des Unterrichts nicht in 
Betracht komme, wollen wir niemanden zutrauen. Auch unſere Mei⸗ 
nung iſt, daß ohne Freiheit des Willens im eigentlichen und wörtlichen 
Verſtande Perſönlichkeit ein Unding ſey, aber wenn Selbſtändigkeit 
und fchaffende — das, was nicht iſt, hervorbringende — Kraft 
der allgemeine Charakter der Perſönlichkeit iſt, wenn Entſchiedenheit, 
Sicherheit, Gegenwart des Geiſtes im beſonderen Fall ihre beſtimm⸗ 
teſten Merkmale find, fo iſt einleuchtend, daß nur ſelbſtgeſchaffene 
Begriffe, nur diejenige Sicherheit der Grundſätze, welche aus einer 
völlig durchgebildeten Weltanſicht entſpringt, zu der jeder von jedem 
Punkt aus gelangen und geleitet werden kann, nebſt Freiheit von Vor⸗ 
urtheilen (worunter hier alle beſchränkenden Meinungen verſtanden 
werden) wahre Perſönlichkeit geben und die Art ſowohl als den Stoff 
ihrer Aeußerung beſtimmen. Darum eben läßt ſich zweifeln, ob von 
dem Unterricht je für ſich geredet werden könne, da er ein weſentlicher 
Theil der Erziehung iſt, und beide zuſammengenommen erſt die wahre 
Kunſt der Menſchenbildung ausmachen. 

Nach der Erkenntniß und Beſtimmung des Gegenſatzes iſt, das 
Princip der Entſcheidung oder Ausgleichung zu finden, das Wichtigſte. 
Das richtige Princip für den vorliegenden Fall glauben wir bei dem 
Verfaſſer ſchon im erſten (hiſtoriſchen) Abſchnitt in den Worten (S. 33) 
zu finden: „Ein anderer Geiſt, dem jener der Aufklärung als bloßer 
Vorläufer Platz gemacht hat, iſt mit der Wiederauferweckung des ächten 
philoſophiſchen Denkens unter uns erſchienen. — Dieſelbe merkwürdige 
Reform, welche das Ideale wieder zu der Ehre, Realität zu ſeyn, her⸗ 
vorgerufen hat, iſt in dem ganzen Umfang unſerer Bildung, in Wiſ⸗ 
ſenſchaft und Kunſt, Philoſophie und Religion, in allen Zweigen des 
Thuns und des Lebens ſichtbar. — Die Idealität der Wahrheit und 
die Wahrheit des Idealen wird immer allgemeiner und lauter aner⸗ 
kannt, die Stimme derer, die jene Ueberzeugung höhnen, immer heim⸗ 
licher und ſchwächer.“ Irren wir uns, oder wäre an Deutlichkeit ge⸗ 
wonnen worden, wenn der Verfaſſer dieſen Geſichtspunkt auch zu An⸗ 
fang des zweiten Abſchnitts feſtgehalten hätte? Denn wenn dort der 
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Grundfehler beider Syſteme in die Einſeitigkeit geſetzt wird, indem 
der Humanismus von den zwei Seiten der menſchlichen Natur nur die 
geiſtige, der Philanthropinismus nur die thieriſche ins Auge gefaßt habe, 
ſo müßte alsdann das Rechte ſchon dadurch hervorgehen, daß beide 
Seiten nur zugleich oder vereinigt ins Auge gefaßt würden, welches der 
Verfaſſer (S. 67) ausdrücklich leugnet, und was auch dem Geiſt ſeiner 
ganzen Anſicht widerſtreitet. Iſt aber der Streit nicht durch Verbindung 
zu entſcheiden, fo liegt auch der Grund des Uebels nicht in der Einſeitig⸗ 
keit der Reflexion — in dem Sehen der einen ohne die andere Seite —, 
ſondern vielmehr darin, daß zwei Seiten geſehen wurden, ein Gegenſatz 
geſucht, wo keiner war — in der Annahme, daß es eine geiſtige Thätig⸗ 
keit gebe, die nicht zugleich real, und eine reale, die nicht zugleich geiſtig 
wäre. Dieſen Grundfehler haben beide Syſteme gemein, und die vom 
Verfaſſer angegebene Einſeitigkeit iſt erſt eine Folge deſſelben. Der Ver⸗ 
faſſer, der überall mit logiſcher Genauigkeit zu Werke geht, wird uns 
dieſe für die Klarheit der Entſcheidung wichtige Bemerkung nicht als 
Sylbenſtecherei auslegen. Daß er ſich auf die angegebene Art ausge— 
drückt, daran hat ohne Zweifel nur die gewählte Bezeichnung des Ge— 
genſatzes Schuld. Denn zwiſchen Rationalität und Animalität als 
ſolchen iſt allerdings ein vollkommener Gegenſatz. Wo dieſe iſt, kann 
jene eben darum nicht ſeyn, und umgekehrt wo jene iſt — verſteht ſich 
als perſönliche Rationalität, nicht als die allgemeine, die freilich in 
jedem Stein und Thier iſt — muß dieſe, die Animalität, aufgehört 
haben, und in ein Höheres verklärt ſeyÿn. Daß der Humanismus, der 
ausgeartete nämlich, wie ihn der Verfaſſer an mehreren Stellen ſchil— 
dert, dieſen Gegenſatz ſo gemacht, iſt freilich unleugbar; wenn er aber 
das Animaliſche, als das vermeintlich böſe Princip, herabzuſetzen und 
zu ſchwächen, das andere dagegen zu erhöhen ſuchte, ſo lag der Fehler 
nicht in dieſer, nach der Vorausſetzung vielmehr lobenswerthen Einſei⸗ 
tigkeit, ſondern in der Annahme, daß im Menſchen, wo offenbar ein 
höherer Kampf beginnt, die Geiſtigkeit ihren Gegenſatz in der Thierheit 
habe. Der alte und ächte Humanismus kannte dieſe moderne Polemik 
gegen den Animalismus keineswegs, und wußte dieſen überhaupt mit 
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mehr Geiftesfreiheit zu nehmen, wie die wohlfürſorgenden Stiftungen 
für Leibesnahrung und Nothdurft der Studirenden beweiſen — ebenſo 
viele Denkmäler der alten Pädagogik, dergleichen, ſeines Namens ohn⸗ 
erachtet, der Philanthropinismus keine aufzuweiſen hat, der nur ſeine 
Verwalter zu bereichern diente —, wie ferner die Sorge für Bildung 
körperlicher Kraft und Gewandtheit auf unſeren Univerſitäten beweist, 
wo ſeit den älteſten Zeiten Meiſter in allen Leibesübungen angeſtellt 
ſind, welche erſt ein Pedantismus neuerer und trübſeliger Art zu ver⸗ 
ſcheuchen Miene gemacht hat. Wir wenden die obige Bemerkung gleich 
auf die Entſcheidung der allgemeinſten Streitpunkte über den Zweck 
des Erziehungsunterrichts an, wovon der Verfaſſer zu Anfang des 
dritten Abſchnitts handelt. Der erſte iſt, ob jener Zweck in der Bil: 
dung des Geiſtes an ſich, oder in der Bildung und Vorbereitung zum 
künftigen Beruf beſtehe? Der Fehler beider Syſteme liegt auch hier 
nicht in einer Einſeitigkeit der Reflexion auf die eine oder andere der 
jenen beiden Zwecken entſprechenden Thätigkeiten, ſondern in der Ein- 
ſeitigkeit des Begriffs von einer jeden; in der Annahme, daß geiſtige 
und Berufsthätigkeit überhaupt reell unterſcheidbar ſeyen. Das nämlich 
war die mit Triumph vorgebrachte Weisheit, daß die höchſte intellek— 
tuelle Bildung für das eigentliche Leben unnütz, und daß die wahrhaft 
praktiſche Thätigkeit eine von der ideellen gänzlich unabhängige ſey. 
Auch dieſe Meinung hatten wieder beide Theile gemein. War ſie 
gleich ein Produkt der modernen Aufklärerei, ſo ſtimmte der große 
Haufen der Humaniſten doch willig mit ein. Wer bekannte lauter als 
fie felber die Unfruchtbarkeit der Ideen für das Leben und die Unnütz⸗ 
lichkeit aller Speculation? Eine Behauptung, die ſie bald wahr machten. 
Denn eben indem fie die Wiſſenſchaft mehr und mehr zu dem Bedürf⸗ 
niß des Alltagsgebrauchs herabzogen, oder in eine völlig unfruchtbare 
Gelehrſamkeit verwandelten, gingen in ihr die Ideen, und damit alle 
praktiſche Kraft aus, ſo daß ihr das Leben in Kurzem über den Kopf 
gewachſen war. Die wenigen, die jene reine und unbedingte Liebe 
der Wiſſenſchaft um der Wiſſenſchaft, der Ideen um der Ideen willen, 
welche die früheren Zeitalter erhoben hatte, noch in ſich empfanden, 
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zogen ſich freiwillig oder gezwungen von Welt und Leben zurück. Die 
ächten Jünger jener Meiſter aber waren entweder für das praktiſche 
Leben wirklich gründlich verdorben, oder zwar gemeinnützlich und flach 
genug gebildet, aber durch ihre Ideenloſigkeit unfähig, ſelbſtändig in 
die Zeit, die ihnen zu groß war, einzugreifen. Um die Verwirrung zu 
vollenden, wurde dieſer endlich allgemein gefühlte Mangel praktiſcher 
Kraft dem wahren Humanismus zugeſchrieben, und dem Uebel durch 
eine noch vollkommenere und weitere Ausführung des Philanthropinis⸗ 
mus zu ſteuern geſucht. Des ächten, freilich ſchon uralten, Humanis⸗ 
mus Meinung war: Wiſſenſchaft und geiſtige Bildung ſeyen das Salz 
der Erde; zum Verfall eile ein Volk, wenn entweder das Salz dumm, 
d. h. die Weiſen unfähig würden zu regieren, oder umgekehrt mit der 
Dummheit geſalzt würde, d. h. die Unweiſen regierten. 

Auf dieſe Ueberzeugung, welche die Kraft voriger Jahrhunderte 
war, das-unſrige zurückzuführen, ſtrebt mit Würde und Ernſt die vor⸗ 
liegende Schrift. Sie entſcheidet unbedingt für den (richtig verſtandenen) 
Humanismus, offenbar nur in der angegebenen Vorausſetzung. Die 
behauptete Identität iſt nämlich nicht etwa als Gleichheit zu ver⸗ 
ſtehen — Begriffe die jeder genaue Sprachgebrauch, jede Logik unter⸗ 
ſcheiden lehrt —; der Sinn iſt, daß das Poſitive beider Thätigkeiten 
ein und daſſelbe, der Nerv praktiſcher Thätigkeit ſelbſt die geiſtige ſey. 
Jeder Gegenſatz, in dem ſich findet, daß das eine (richtig verſtanden) 
das andere begreift, dieſes alſo das Begriffene von jenem iſt, muß 
nach dem Princip der Unterordnung entſchieden werden. Eben dieſes 
iſt das durchgängig vom Verfaſſer Angenommene. Kein Wunder alſo, 
daß der Humanismus überall entſchieden Recht behält, und es bedurfte 
deßhalb keiner Verſicherung von Unparteilichkeit (S. 74). — „Wer für 
das Unbedingte gebildet iſt, ſagt der Verfaſſer S. 101, der iſt allein 
eigentlich gebildet, und bringt Bildung auch zum Bedingten mit. Wer 
eine andere Realität als die der Erde kennen, und eine höhere Be— 
ſtimmung ſeines Lebens glauben gelernt hat, für den hat das Leben 
einen ganz andern Ernſt als den der Noth. Nur dieſer macht 
kleinlich und gemein, der andere erhebt den Menſchen.“ — „Dem Blick, 
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der an Gegenſtänden der Innenwelt ſich geübt hat, wird auch die 
Dinge der Außenwelt zu durchſchauen weit eher möglich ſeyn, als dem, 
der ſich mit noch ſo viel Sachen, d. h. Aeußerlichkeiten, abgegeben hat.“ 
— Auch umkehren läßt ſich eben deßwegen die Ordnung nicht; denn 
die bewegende Kraft des Aeußeren liegt ſelbſt im Inneren. „Das 
Sehenswerthe an der Erde — auch in den Weltereigniſſen, ſetzen wir 
hinzu — iſt ſelbſt das Unſichtbare.“ Wer nun hiegegen die jetzige 
Geſtalt der Welt, die Verworrenheit und Verwickelungen der Staats- 
gebäude u. ſ. w. ſtellen wollte, vergäße, daß dieſe Geſtalt ſelbſt die 
Folge jener Trennung des Lebens von dem einzig belebenden Princip 
iſt. Daß bei der Frage, was ſeyn ſolle, auf den lebendigen Staat 
gerechnet werde, nicht auf den todten, verſteht ſich doch wohl. — Wie 
war es denn möglich, daß in dem römiſchen Freiſtaat der nämliche 
Mann die Dienſte des Krieges in der Jugend, das Amt des Richters 
bei anfangender Mannheit, das eines Verwalters öffentlicher Einkünfte 
in reiferen Jahren, endlich das Ruder des ganzen Staates in Frieden 
und Krieg führen, der nämliche zugleich Oberhaupt des Gemeinweſens 
zu Haus und ſiegreicher Feldherr an der Spitze der Heere ſeyn, und 
zuletzt im Alter noch den Muſen und der Philoſophie leben konnte? 
Eine nothwendige Idee iſt es (man ſehe S. 95), daß die Berufsthä- 
tigkeit (worunter wirkliche Thätigkeit, nicht knechtiſche oder bloß 
mechaniſche Arbeit verſtanden wird) eine fortgeſetzte Ausübung der 
Humanität, eine fortgehende Bildung und Steigerung der geiſtigen 
Kraft an dem widerſtrebenden Stoff der Wirklichkeit ſey; eine Idee, 
die, wenn auch auf kurze Zeit, doch in einzelnen glücklichen Staaten, 
häufiger im öffentlichen Leben großer, ihr Zeitalter beherrſchender 
Menſchen ſich verwirklicht gezeigt hat. Die den Staat immer nur als 
Mechanismus angeſehen, denen fein poſitiver Begriff, die umfaſſendſte 
Darſtellung der Ideen in der Wirklichkeit zu ſeyn, nie klar geworden 
iſt, mögen auf jede Berufsthätigkeit verächtlich herabſehen. Sind aber 
auch in menſchlichen Dingen nur Ideen das lenkende, ordnende und 
wahrhaft ſchaffende Princip, fo muß die geiſtige Bildung, ihrer All 
gemeinheit unbeſchadet, unmittelbar Bildung für das Leben ſeyn, 
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und von dieſem nicht ſowohl abziehen, als die höchſte Kraft deſſelben 
und das wirkſame Principium ſeiner Veredlung erwecken. 

Ein anderer vom Verfaſſer erwähnter Gegenſatz iſt, daß Erwer— 
bung beſtimmter Kenntniſſe dem einen Uebung des Geiſtes an ſich, dem 
andern als Hauptzweck erſcheint. Von einem wahren Gegenſatz kann 
nun hier vollends nicht die Rede ſeyn, da Geiſt und Kenntniſſe ſich 
wie Seele und Leib verhalten; nur was höher ſey, was untergeordnet, 
was Zweck und was Mittel, kann die Frage ſeyn. Selbſt der Philan⸗ 
thropinismus iſt doch kaum für ſo blind anzunehmen, daß er die Kraft, 
wodurch alles bewegt wird, geringer achten ſollte als die zu bewegende 
Maſſe. Eher hat der moderne Humanismus durch den zu großen 
auf Kenntniſſe als ſolche gelegten Werth Gelehrſamkeit und ausgebrei⸗ 
tetes Wiſſen in übeln Ruf gebracht, indem freilich Verſtändniß der 
Sprachen, genaueſte, aus allen Geſchichtsbüchern geſchöpfte Kenntniß 
der Weltereigniſſe ohne befeſtigtes Gemüth und ſelbſtändigen Geiſt 
vor den falſcheſten Urtheilen und den gröbſten Mißgriffen nicht ſchützen 
konnte. Gewöhnlich wird indeß jener Gegenſatz näher beſtimmt, ſo daß 
Ideen und praktiſch brauchbare oder gemeinnützliche Kenntniſſe, Uebung 
der contemplativen, Ideen erzeugenden Kraft an geiſtigen Gegenſtänden 
und Uebung der materiellen Thätigkeit an bloß materiellen Dingen ein⸗ 
ander entgegenſtehen. Schelten wir die Nützlichkeitsforderung doch nicht 
zu unbedingt! Wer dem Menſchen nützen kann, erfüllt ſicher den Zweck 
der Natur, indem wir in jenen humanen Gedanken einſtimmen dürfen; 
wozu all' der Apparat von Sonnenſyſtemen, Milchſtraßen und Nebel⸗ 
ſternen ſeyn würde, wenn nicht endlich irgend ein vernünftiges Weſen 
des Daſeyns ſich freute! Da aber die Menſchengattung zur Einheit ge⸗ 
ſchaffen iſt, und der Einzelne nur als Glied eines kleineren oder größeren 
Ganzen ſeinen wahren Lebensvortheil finden kann, ſo iſt, wenn vom 
Nützlichen die Rede iſt, zuletzt alles auf das Ganze zu beziehen, und 
nur das wahrhaft gemeinnützlich zu nennen, was nicht einzelnen, und 
wären es noch ſo viele, ſondern dem Staat, dem Volk als ſolchem 
nützt. Ganz im Gegentheil hat die letzte Zeit gerade das gemeinnützlich 
genannt, was nur dem Einzelnen frommt. So, um bei einem der 
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nächſten Beiſpiele ftehen zu bleiben, wird durch die Erfindung der 
Vaccination wohl manches einzelne Leben gerettet, einzelnen Vätern, 
einzelnen Müttern Leid und Schmerz abgewendet; aber was hat der 
Staat als ſolcher davon? Daß die Population dadurch vermehrt werde, 
iſt zweifelhaft, ſolange man nicht weiß, ob der Tod ſeine Beute nicht 
auf anderem Wege holt, da ihm dieſer abgeſchnitten iſt; daß vermehrte 
Population für jeden Staat unbedingt wünſchenswerth ſey, iſt ebenfalls 
nur eine ſeichte Behauptung neuerer Zeit; beides aber zugegeben, ſo 
beſteht ja der Staat nicht in der Population, noch durch ſie, und ohne 
Sitten und Religion wird jedes vaccinirte Volk zu Grunde gehen, wenn 
mit dieſen das unvaccinirte ſeine Freiheit und Ganzheit behauptet. Der 
Staat ſelbſt iſt eine geiſtige Idee, alſo können auch nur geiſtige Ideen 
gemeinnützlich heißen; alles andere iſt nur Mittel und hat nur Werth, 
wenn es zum Werkzeug von Ideen dient. Demnach können Ideen und 
Gemeinnützliches überhaupt nicht in Gegenſatz geſtellt werden, und die 
es thun (wie es denn noch immer von der Mehrheit geſchieht), wiſſen 
und“ verſtehen nicht, was gemeinnützlich heiße. War aber in jenem 
Streit gleich anfangs nur vom Privatnützlichen die Rede, ſo verdient 
die Frage: was höher ſtehe, dieſes oder Ideen, gar keine Antwort. 
Wer fo fragt, könnte auch zweifeln, daß dem Volk der Deutſchen, 
z. B. ein großer Geſetzgeber, ein Solon, ein Lykurg, ein Moſes ſogar, 
menſchlicher Weiſe zu reden, weit heilſamer geweſen wäre, als alle 
Erfinder von Sparöfen, Spinnmaſchinen oder Runkelrübenzucker. — 
In der andern Entgegenſetzung, zwiſchen Uebung der contemplativen 
Kraft an rein geiſtigen, und Uebung der materiellen an rein materiellen 
Gegenſtänden, kann unter der letzten die materiell- erkennende ge⸗ 
meint ſeyn, dann kommt dieſer Gegenſatz auf den vorigen zurück; es 
iſt nicht zweifelhaft, welche die wichtigere, ja welche die unbedingt wich⸗ 
tige iſt, diejenige nämlich, welche ein Ganzes als ein Ganzes zu faſſen 
vermag, die Kraft der Ideen und der Totalität. Iſt aber unter mate⸗ 
terieller Kraft die handelnde zu verſtehen, und die Rede davon, daß, 
nach dem Ausdruck des Verfaſſers, der Menſch nicht bloß zur Vernunft 
geweckt, ſondern auch dieſe in Werk und That äußerlich darzuſtellen 
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befähigt werden folle, fo ſtoßen wir, da alle Befähigung nur perſönlich 
ſeyn kann, wieder auf den Grundgegenſatz zwiſchen Bildung zur Ver⸗ 
nunft und Bildung zur Perſönlichkeit. Aber alles, was den Geiſt bil⸗ 
det, was ihn wahrhaft frei macht und erhebt, das bildet und erhebt 
auch die Perſönlichkeit. Durch nichts wird ſie gewiſſer niedergedrückt, 
als durch dunkle, verworrene Begriffe, durch ein Uebermaß ungeord— 
neter Kenntniſſe; daher es nichts Seltenes iſt, den Mann von wenigen 
Begriffen mehr Gegenwart des Geiſtes und Beſtimmtheit im Handeln 
zeigen zu ſehen, als den, der es mit vielen Kenntniſſen doch weder zur 
Klarheit noch zur Einheit der Anſicht gebracht hat. Man ſcheint daher 
bei denen, welche einſt im eigentlichen Sinne Verwirklicher von Ideen 
ſeyn ſollen, nur die Wahl zu haben, ſie entweder zum Höchſten der 
Bildung, zur kräftigen Ueberſchauung des Ganzen, mit beſtimmter Er⸗ 
kenntniß des Einzelnen verbunden, zu führen, oder ſie, nach Art der 
Philanthropiniſten, mit wenigen in der Nähe liegenden, völlig nüchternen 
Begriffen auszuſtatten. Denn was in der Mitte liegt — die nicht 
durchgeführte Bildung, die nicht völlig gewonnene Klarheit über Punkte, 
die ſonſt beſſer geruht hätten — eben das, was unſere moderne Er- 
ziehung und Lehre gewöhnlich liefert, iſt das ganz Untaugliche und Ber- 
derbliche. Nur diejenigen Grundſätze und Begriffe, welche bis zur un- 
widerſtehlichen Klarheit für den Verſtand gelangt ſind, nehmen auch 
von unſerer Perſönlichkeit Beſitz, und hören auf allgemeine Begriffe 
und Grundſätze zu ſeyn, indem ſie unſere eignen und individuellen 
werden; ohne dieſes Perſönlichwerden aber ſind die höchſten Grundſätze 
der Vernunft, die erhabenſten Ideen des Verſtandes nur tönendes Erz 
und klingende Schellen. Hieraus folgt wohl, daß eine kräftige und 
durchgeführte theoretiſche Bildung — nicht als das Einzige, aber als 
Erſtes und Vornehmſtes und als Grundlage jeder andern — das einzig 
rechte Heilmittel unſerer Nation ſey. Sonſt war der religiöſe Glaube, 
der verſchwunden iſt, ihr inneres Band; zurückgehen läßt ſich nicht, 
nachdem einmal die Bahn freier Erkenntniß betreten iſt, nur durchge— 
führt kann die begonnene That Einigkeit, Feſtigkeit, Gewißheit, Glauben 
wiedergeben. Preis und Dank verdient daher der Verfaſſer, der ſich 
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der rein geiftigen Bildung fo mannhaft annimmt, der dem Volk, deſſen 
einzige Bildungszeit die Schule iſt, den religiöſen Unterricht rettet, die 
Beſchäftigung mit dem ſogenannt Nützlichen, durch welche das Kind 
ſchon die Laſt und Hitze des kommenden Lebens zum voraus empfinden 
ſoll, abzuwehren trachtet, denen aber, die innerer Beruf zu künftigen 
Vertretern und Verwaltern der Humanität weiht, die Selbſtändigkeit 
einer freien und reingeiſtigen Bildung zu erhalten ſucht. 

Wir glauben durch das Bisherige die herrſchende Idee und Grund— 
tendenz dieſes Werks herausgehoben zu haben, welches die weſentliche 
Pflicht einer Anzeige iſt. Kürzer können wir uns über die mehr fpe- 
ciellen Streitpunkte faſſen, und faſt auf den bloßen Auszug beſchränken. 
Der erſte betrifft die Unterrichts-Gegenſtän de, und zwar zunächſt 
die Zahl derſelben. Ausdehnen wollte fie beſonders die neuere Unter- 
richtsweiſe, als müßte von jedem ſoviel möglich alles gewußt, das, 
was Aufgabe der ganzen Gattung iſt, oder wonach nur wenige Aus— 
erwählte die Hand ausſtrecken dürfen, durch jedes Individuum erreicht 
werden. „Die Bildung (die allgemeine öffentliche) kann dem Hauch 
eines Gartens verglichen werden, der dem ſtillen Leben der verſchie— 
denſten einzelnen Blumen entſtrömt, jeder einzelnen als erhöhtes Labſal 
zurückkehrt. Woher ſoll nun Bildung kommen, wenn wir alle das 
ſtille, eigenthümliche Leben fliehen, individuelles Seyn und Wirken 
unſerer nicht würdig achten, Vertheilung und Auflöſung unſerer Kraft 
ins Unbeſtimmte, Allgemeine für unſere wahre Beſtimmung halten?“ — 
Iſt nicht Abrichtung zum Beruf, iſt Bildung des Menſchen an ſich 
unmittelbarer Zweck, fo iſt im Allgemeinen gewiß keine große Ausdeh— 
nung der Unterrichtsgegenſtände erforderlich; unbedingt nothwendig für 
alle iſt auch in materieller Beziehung nur die Kenntniß der Ideen, be- 
ſonders der religiöſen und ſittlichen; für die, welche der freien Bildung 
längere Zeit widmen können, iſt die Ausdehnung freilich größer; aber 
eben dieſe ſind vor allen heilig zu halten; alles, was bloß willkürlichen 
Zwecken dient, ſey vom eigentlichen Erziehungsunterricht, der, weil er 
dieß iſt, jedem ſpeciellen, auch dem Fachunterricht entgegenſteht, aus⸗ 
geſchloſſen. — Was die Art der Gegenſtände betrifft, fo zeigt der 
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Philanthropinismus (wohl auch der moderne Humanismus) vom Gei⸗ 
ſtigen überhaupt bloß negative Begriffe. Geiſtig iſt ihm das dem 
Räumlichen, Körperlichen Entgegengeſetzte — etwas Eigenthümliches, 
Poſitives hat der Geiſt nicht; ſein Beſtes ſind Begriffe, d. h. Abſtrak⸗ 
tionen des Körperlichen, woher denn das Geſchrei nach Anſchauung, 
deßgleichen, daß unter den (barbariſch ſogenannten) Realien nur kör⸗ 
perliche Dinge gemeint werden. Iſt denn der Geiſt nicht zum wenigſten 
ebenfalls ein Reales, und hat er nicht außer der Körperwelt ſich ſelbſt 
zum Objekt, und eben damit Begriffe von reingeiſtiger Art, über beiden 
aber noch das, worin Natur und Geiſt ihre gemeinſchaftliche Wurzel 
haben, das Abſolute, deſſen Begriff den höchſten Kreis geiſtiger Gegen- 
ſtände bezeichnet? Was ſetzt denn nun dem der Philanthropinismus 
entgegen? Er will neben die leeren Formeln innerer Abſtraktionen todte 
äußere Anſchauungen ſetzen, und meint eine Einſeitigkeit durch die 
andere zu beſſern. Weit gefehlt; vielmehr ſoll in beiden Gebieten — 
dem der Ideen und der Sachen — Begriff und Anſchauung ſich durch— 
dringen; und da in Anſehung der Ideen dieſe Einheit nur darſtellbar 
iſt durch Wort und Rede, beſonders ſofern ſie Kunſt iſt, ſo ſind 
Sprache und Rede auch an und für ſich ein wahrhaft geiſtiger Unter- 
richtsgegenſtand. Die Sprachfeinde kannten von geiſtigen Gegenſtänden 
keine andere Darſtellung als die einer ſchulgerechten Definition, nicht 
die unmittelbare, Leben anregende Erſcheinung. „Die Sprache iſt die 
Erſcheinungsform des Geiſtes, ſein unmittelbarer Leib; in ihr ſtellt er 
dar für ſich ſelbſt und andere, nicht nur ſich ſelbſt, ſondern auch was 
höher und niedriger iſt als er ſelbſt. Durch das Wort wird die kör— 
perloſe Idee verkörpert und fixirt, die geiſtloſe Sache vergeiſtiget und 
beweglich gemacht.“ Der Unterricht knüpft ſich deßhalb nicht nur noth⸗ 
wendig an das Wort an, ſelbſt da, wo die Sache nicht vorgezeigt 
werden kann, ſondern auch das Wort ſelbſt und ſeine Form zum Ge⸗ 
genſtand des Unterrichts erhoben, iſt ſo wenig Wortkram, daß man 
vielmehr behaupten darf, der ſchlechteſte Sprachunterricht rege noch 
immer mehr Geiſt an als der bloße Sachunterricht. — Unleugbar iſt 
nun, daß die Natur ſelbſt durch verſchieden ausgetheiltes Talent, 
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eingepflanzte Neigung u. ſ. w., in Bezug auf Geiſtiges und Materielles, 
eine Trennung der Individuen gemacht zu haben ſcheint, daß das eine 
mehr für Gegenſtände der erſten, das andere mehr für Gegenſtände 
der andern Art geſchaffen ſcheint. Dieſe Verſchiedenheit des inneren 
Berufs — aber auch nur dieſe, nicht der willkürlich angenommene 
äußere — kann dann auch eine Theilung des Unterrichts zuläſſig, ja 
nöthig machen, damit nicht das geiſtigere Talent mit materiellen Gegen⸗ 
ſtänden gequält werde (wie die Klage von den philanthropiniſtiſchen 
Lehranſtalten erſchallt, daß die talentvollſten Schüler ihre Zeit mit 
Zählen und Betaſten von Steinen, Kräutern und dem übrigen rohen 
Stoff zubringen müſſen), noch das materiellere (wie vielleicht auf den 
humaniſtiſchen Schulen) mit bloß geiſtigen Dingen. Weit beſſer wird 
dieſe förmliche Theilung ſeyn als der neuere Verſuch, alles zu ver⸗ 
miſchen, und aus jedem Einzelnen einen Mikrokosmos aller Kenntniſſe 
und Vollkommenheiten machen zu wollen, womit nothwendig alle Be⸗ 
ſtimmtheit der Individualität vertilgt werden muß. (Treffliche ſchon 
oben erwähnte Bemerkungen über dieſe Unterdrückung individueller 
Eigenthümlichkeit ſind hier eingewebt. — Die Individualität iſt zwar 
nicht die Perſönlichkeit ſelbſt, aber doch ihre Baſis und gleichſam ihr 
Organ. Das mögliche Ideal der Bildung in einem Individuum iſt 
erreicht, wenn es mit einer herzhaften Weltanſicht (auf welche Art es 
nun dazu gelangt ſey) und aufgehellter, ſicherer Vernunft die entſchie⸗ 
dene Ausbildung desjenigen beſonderen Talents, derjenigen beſtimmten 
geiſtigen oder materiellen Anlage verbindet, die in ſeiner Individualität 
liegt. Alles andere iſt unnütz oder vom Argen). — Nur werde dann 
die materielle Beſchäftigung nicht bloß atomiſtiſch und mechaniſch⸗zer— 
gliedernd, wie bisher, getrieben, noch glaube man mit dieſer als der 
leichteren auch bei den für ſie wirklich Geſchaffenen den Anfang machen 
zu können. Denn entweder wird die Beſchäftigung wirklich leicht ge⸗ 
macht, nämlich durch Oberflächlichkeit: ſo iſt ſie Spielerei; oder ſie iſt 
klein bloßes Hin⸗ und Herfahren an der Oberfläche, ſondern ein Ein⸗ 
dringen in die innere Natur: ſo iſt es wahrlich leichter, das Geiſtige, 
an ſich Lebendige, als das ſcheinbar Todte geiſtig zu faſſen. Denn „die 
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Ideen, die fih in den Sachen darſtellen, find es eigentlich, die den 
Gegenſtand des Unterrichts ausmachen, wenn er ſich mit Sachen be⸗ 
ſchäftiget.“ Erſt nachdem an rein geiſtigen Uebungen das geiſtige Auge 
erſtarkt iſt, und zugleich das Talent Zeit gehabt hat ſich zu entſcheiden, 
mag die Theilung vor ſich gehen, doch ſo, daß der Zuſammenhang beider 
Sphären und die organiſche Einheit aller Bildung dabei nie aus dem 
Auge verloren werde. Unnöthig iſt dieſe Theilung bei denen, welche 
nur die nothwendige Menſchenbildung erhalten können; nur ſetze man 
die letzte nicht als Volksbildung der freien als Gelehrtenbildung ent⸗ 
gegen. Beider Unterſchied iſt nur der, daß jene ſich auf Erweckung der 
weſentlichen, diſtinktiven Kräfte des Menſchen einſchränkt, dieſe das 
Ideal der Menſchheit, d. h. die allſeitige und harmoniſche Ausbildung 
aller Anlagen, vor Augen hat. Es ſoll keine Gelehrtenerziehung geben. 
Jede Berufsbildung iſt unfrei; darin hat, ungetreu ſeinen Grundſätzen, 
der Humanismus gefehlt, daß er an die Stelle der unbeſchränkt und 
abſichtslos geiſtigen Bildung die abſichtliche und beſchränkte zum Gelehrten 
ſetzte. In einem beſonderen Anhang zu dieſer Abtheilung ſpricht der 
Verfaſſer noch ausführlicher über den hohen Werth des Sprachſtudiums 
und der klaſſiſchen Philologie. Die Vorbringungen der Modernen wer⸗ 
den mit der Gründlichkeit widerlegt, die man nach der bisher gezeigten 
Denkweiſe erwarten kann, und ſinnreiche Bemerkungen (wie die S. 228 
über Studium der alten Sprachen als Surrogat des mathematiſchen) 
wechſeln mit begeiſternden Darſtellungen ab, wie die des hohen Sinns 
der Rede S. 222 ff., welche wir bedauern des Raums wegen nicht 
ausheben zu können. 

Wenn Iveen zunächſt durch die Form ihrer Darſtellung objektiv 
werden, fo muß auch beim Unterricht eine Rückſicht auf jene genommen 
werden. Dieſe Reflexion führt den Verfaſſer auf den Streit über die 
Urbildlichkeit des klaſſiſchen Alterthums für alle Zweige unſerer Cultur 
und für alle Arten von Darftellung: Hier wünſchten wir bloß einen 
Hauptbeweis hinweg, den der Verfaſſer für die Wichtigkeit des Alter⸗ 
thums von dem gegenwärtigen Zuſtande des Geſchmacks und der Frevel⸗ 
haftigkeit der Leſerei hernimmt; ein Beweis, der doch nicht für alle 
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Zeiten gültig ſeyn kann, und der daher vom Verfaſſer wohl nur in der 
Abſicht geführt worden, auch ſeine Stimme über die Parteiungen in der 
Literatur abzugeben; doch wäre über das vorausgeſetzte Verhältniß der 
klaſſiſchen Literatur zu der unſrigen noch manches zu ſagen. Bis jetzt 
war es offenbar mehr ein negatives und einſchränkendes als poſitives 
begeiſterndes. Eigenthümliche Bildung müßte erſt allgemeiner verbreitet 
ſeyn, um die wahre Empfindung für das Alterthum vorausſetzen zu 
dürfen. Iſt es daher ſo verwerflich, wenn der Nation die hohle Claſ⸗ 
ſieität mancher Werke nicht mehr genügt, wenn fie wieder auf ihr 
eignes, urſprüngliches Weſen zurückzugehen ſucht, wie es ſie aus den 
Werken urdeutſcher Kraft anſpricht, an welchen nur glatte Unwiſſenheit, 
deren ganze Kenntniß der Vorzeit aus dem gewöhnlichen Geſchwätz 
unſerer Compendien abſtammt, ekel und vornehmthuend vorübergeht. — 
Hellenen können wir doch nicht werden; unſere eigenthümliche Farbe 
müſſen wir behalten, wir ſelbſt bleiben. Wem von uns ſteht Shakeſpear 
nicht unendlich hoch über allen Nachahmern oder Nachbildnern griechiſcher 
Tragödie? — Herzerfreuend iſt des Verfaſſers Aeußerung: uns bleibe 
für Bildung des Nationalgeſchmacks (und wahrlich nicht bloß dieſes) 
noch etwas anderes zu thun, nämlich die einheimiſchen Geiſteswerke 
national zu machen. Von Mund zu Mund müſſe das Treffliche gehen, 
von Geſchlecht zu Geſchlecht fortgepflanzt werden. — Nur werde dazu 
das wirklich Nationale erwählt, das aus Herz und Geiſt der Nation 
Geborene; denn nie, man darf es wohl ſagen, nie war das in die 
Nation übergegangen, ihr Herz und Seele geworden, was nun freilich 
faſt allgemein die Geringſchätzung erfährt, von der der Verfaſſer (S. 236) 
ſpricht, und im Gegentheil das wirklich Nationale, wie Fauſt und 
Aehnliches, iſt doch wohl nicht bloß zur zweiten Lektüre (S. 236) 
gekommen. — Werde z. B. das Lied der Nibelungen unſer deutſcher 
Homer, das Nationallied, das in den Schulen geleſen, von der Jugend 
eingeſogen und in Saft und Blut verwandelt das Alter noch begeiſtere; 
anders wird es die Nachkommen ſtählen als die falſche Kraft oder die 
Tändelei der Dichter aus dem geprieſenen Zeitalter. Nur die durch Wie⸗ 
derberührung des altvaterländiſchen Bodens neugewonnene Originalkraft 
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wird uns auch den poſitiven Sinn für das Alterthum aufſchließen. 
Die eigne Gottheit erkennend, werden wir nicht mehr mit den fremden 
Göttern — buhlen (mehr war es doch nicht); kräftiger werden wir, 
als ſelbſt Kräftige, ſie erkennen, die alten Muſter nicht auf die bloße 
Form anſehen, um eine leere, froſtige Eleganz von ihnen zu holen, 
und Griechlein (Graeculos) zu bilden, keine Griechen — nicht ihren 
ſogenannten Schönheiten nachjagen, ſondern die ewige und untheilbare 
Schönheit ihrer Werke empfinden, und den verwandten Heldengeiſt aus 
ihnen einſaugen. 

In Anſehung der Methode des Unterrichts werden folgende Punkte 
zur Sprache gebracht. Die empfohlene Erleichterung und Verſüßung 
des Lernens. — Ueberhaupt nicht auf die Luſt ſoll man die Arbeit 
ankommen laſſen. Arbeitſamkeit iſt eine Tugend des Willens, eine 
zweite Natur durch Uebung u. ſ. w. — Unzeitiges Univerſaliſiren des 
Unterrichts, unter dem Vorwand, den Lehrling gleich zur Ueberſicht der 
Gegenſtände in ihrem wechſelſeitigen Zuſammenhang zu gewöhnen. — 
Schwerer iſt die Gewöhnung zur Concentration auf Einen Gegenſtand, 
und dieſe die formelle Hauptaufgabe des Unterrichts; nur zu diffuſibel 
iſt ohnedieß der Geiſt. Anhäufung gerade macht zaghaft, wenn der 
Lehrling in keinem einzelnen Theile rechten Fortgang merkt. Nur gegen 
den Mißbrauch der Vereinzelungsmethode gelten die gewöhnlichen Be⸗ 
weiſe. — Unzeitiges Syſtematiſiren. — Dieſer Zug ſcheint faſt nur dem 
neueſten Philanthropinismus anzugehören. — Das Syſtem iſt Produkt 
einer vielfach geſteigerten Bildung; traurig, wenn, wie es faſt in der 
Regel geſchieht, die zuerſt darnach greifen, die noch nicht die unterſten 
Stufen zurückgelegt haben; noch trauriger und verkehrter, wenn dieſer 
Mißgriff in den öffentlichen Unterricht übergetragen wird. Der Ver⸗ 
faffer zeigt, daß gerade ein ſolches Verfahren jene leidige Species leerer 
Köpfe vermehrt, welche die kläglichſte Unwiſſenheit mit nachgeſprochenen 
unverſtandenen Formeln vom Abſoluten u. dgl. bedecken, und die durch 
ihr thörichtes Weſen die Wiſſenſchaft ſelbſt beſchimpfen. — Das Allge⸗ 
meine kann nicht gegeben werden; nicht lernen, nur finden läßt es ſich; 
nur erregen und anleiten kann der Lehrer zum Selbſtfinden. — Verkehrte 
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Entwicklung der Geiſteskräfte, Streit, was eher und vorzüglicher 
zu üben, Gedächtniß oder Urtheilskraft. — Beide Methoden für den 
ganzen Umfang des Unterrichts, ausſchließlich gewählt, wären fehlerhaft. 
Aber zu früh die ſchlummernde Kraft wecken, iſt verderblicher noch, als 
die erwachende retardiren. Die ſogenannten Verſtandesübungen beſtehen 
in einem bloßen Voranalyſiren, wobei der Lehrling unthätig bleibt, 
während er bei Gedächtnißaufgaben ſich ſelbſt helfen, ſelbſt Methoden 
erfinden muß. Die beſte Uebung der Kräfte iſt ihre Anwendung, ohne 
weitere Reflexion auf ſie; beſondere Urtheilsübungen ſetzen voraus, es 
werde ſonſt nicht geübt. In der natürlichen Stufenfolge der geiſtigen 
Thätigkeiten kommt das Analyſiren keineswegs zuerſt: die erſte ift Auf- 
faſſung des Einzelnen. Dieſe Anſchauung genannt, muß von Anſchauung 
der Anfang gemacht werden, d. h. das Kind muß lernen, ehe es 
räſonnirt. Aber das Nöthige zuerſt, d. h. die geiſtigen Gegenſtände. 
Uebung des Anſchauens geiſtiger Gegenſtände iſt für die früheſte Zeit 
eben Gedächtnißübung. Auch die Uebung des Urtheils muß am Gei- 
ſtigen angefangen werden; gleiche Gründlichkeit an Naturgegenſtänden 
überſtiege die Faſſungskraft des Kindes. Anſchauung der Außenwelt in 
äſthetiſcher Rückſicht ſoll mit den Kunſtübungen verbunden werden, die 
das moderne Syſtem mit Recht als einen Theil der freien Bildung 
zurückgefordert hat. 

Der vierte Abſchnitt des Werkes macht die Anwendung der allge⸗ 
meinen Grundsätze auf die verſchiedenen Arten des Erziehungsunter⸗ 
richtes. — Nur kurz berührt hier der Verfaſſer eine wichtige Frage, 
die ſich durch das Vorige aufdrängt. Wenn der künftige äußere Beruf 
keinen Unterſchied macht, ſoll denn des Lehrlings künftiges Verhältniß 
zu der Welt überall nicht beachtet werden? Immer bleibt doch die dop⸗ 
pelte Seite des Individuums, da es einmal ein Selbſtganzes und un⸗ 
abhängig iſt, dann aber auch nur ergänzender Theil eines höheren 
Ganzen, des Univerſums, der Menſchheit, ſeines Volks. „Wer ermißt 
denn aber, ſagt der Verfaſſer, das Verhältniß, welches das Indivi⸗ 
duum zu dem unüberſehbaren Ganzen hat? Wer kann ſagen: dazu iſt 
es beſtimmt, zu nichts anderem. Läßt ſich aber ein fo beſtimmter Punkt 
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nicht finden, jo kann auch darnach dem Erziehungsunterricht keine fefte 
Richtung gegeben werden.“ Aber Ein beſtimmter Punkt läßt ſich doch 
angeben, der, daß es Mitglied dieſes und keines anderen Volkes ſeyn 
ſoll. Die Frage wegen einer Nationalerziehung konnte hier zur Sprache 
kommen; über Zuläſſigkeit oder Denkbarkeit einer ſolchen hätten wir 
gern den Verfaſſer gehört. Soll etwa alles auf die oben geforderte 
Anhänglichkeit an die Nationalliteratur gebaut werden, wie viele in 
Deutſchland jetzt meinen? — Die Hauptarten des Unterrichts ſind ge⸗ 
geben, erſtens durch die Verſchiedenheit der Geſchlechter (hiebei eine 
ausführliche Abhandlung des weiblichen Erziehungsunterrichts), zweitens 
durch die oben ſchon beſtimmte Artverſchiedenheit der Individuen des 
nämlichen Geſchlechts (wobei die bereits vorgekommenen Einſchränkungen 
und näheren Beſtimmungen wiederholt werden). Unter den zur freien 
Bildung Berufenen aber machen die für Geiſtesideen zu erziehenden den 
eigentlichen Stand der Gelehrten im höchſten und im weiteſten Sinne 
aus, da auch alle Staatsbeamten dazu gehören. Nicht dieſe oder jene 
Kenntniſſe gefaßt zu haben, genügt für dieſen Stand, ſondern die zu⸗ 
ſammenhangende Ueberſicht von dem Syſteme des Wiſſens und eine 
univerſelle Kenntniß des Wiſſenswürdigſten aller Zeiten. Der Staat, 
welcher dem Gelehrtenſtande dieſe Univerſalität erläßt, oder wohl ſelbſt 
der Bildung deſſelben die Richtung ausſchließend auf die Brod⸗ oder 
Berufswiſſenſchaften gibt, verliert früher oder ſpäter ſeine Stelle in dem 
Rang gebildeter Nationen, und hört auf thätiges Mitglied in dem 
geiſtigen Weltreiche zu ſeyn, worauf der Verluſt auch ſeiner äußeren 
Selbſtändigkeit nothwendig folgt. 

Wir ſchließen mit einer allgemeinen Bemerkung. — Ein ausge- 
führtes Ideal des öffentlichen Erziehungsunterrichtes hat der Verfaſſer 
nicht aufſtellen wollen. Die Ausführung beſchränkt ſich auf jene Periode, 
die rein und ohne alle andere Abſicht der Entwickelung der Humanität 
als folder geweiht iſt; die Periode des Schul-, dann des ſogenannten 
Gymnaſialunterrichts. Auch nicht ein unbedingtes Ideal; dazu hätte 
noch gar vieles andere vorher beſtimmt werden müſſen. Manches kann 
daher auch bloß bedingungsweiſe gelten. Der Verſaſſer hat den Zuſtand 
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einer gegebenen Zeit und Cultur vor Augen gehabt, aber für dieſen 
ſtellt er auch das Wahre, das einzig Rechte dar. Doch wir glauben 
unſere Achtung für das verdienſtvolle Werk beſſer durch die theilneh⸗ 
mende, ausführliche Anzeige bewieſen zu haben, als wir es durch jedes 
Lob könnten, deſſen es auch nicht bedarf. Möge es überall die erſprieß⸗ 
lichſten Folgen haben! Möge es insbeſondere wirken zum Beſten des 
kräftigen, eigenthümlichen Volkes, an deſſen Bildung dem Verfaſſer der 
Einfluß auf öffentliche Erziehung bedeutenden Antheil gibt! Möge dieſem 
Volk, an dem ſo manche falſche Weisheit, welche die Zeit indeß ver⸗ 
nichtet hat, glücklich vorübergegangen iſt, jetzt, da es in die ihm längſt 
von der Natur beſtimmte Stelle unter den Völkerſchaften Deutſchlands 
eingetreten iſt, die Wohlthat eines öffentlichen Erziehungsſyſtems zu 
Theil werden, bei dem es nicht die Erfahrungen anderer Völker an ſich 
wiederholen dürfe, das nicht nach irgend einer beſchränkten, alten oder 
neuen Anſicht, ſondern nach dem ewigen und alleingültigen Kanon freier 
und ſchöner Humanität gebildet, gleich weit abſtehe von dem Düſter 
früherer Zeiten und dem Dünkel einer halben, ihrem ganzen Weſen 
nach barbariſchen, und darum dorthin zurückführenden Aufklärung. 


Ehrenpforte und Triumphbogen für den Theaterpräſi— 
denten von Kotzebue bei ſeiner Rückkehr ins Vater⸗ 
land. Mit Muſik. Gedruckt zu Anfang des neuen Jahrhunderts. 
Ohne Druckort. 


Kotzebues Schickſal, an der ruſſiſchen Gränze angehalten, und 
nach Siberien, dem Schauplatz eines ſeiner beliebteſten Stücke, ſelbſt 
verpflanzt zu werden — ſo wie die darauf erfolgte Begnadigung und 
Rückkehr nach Petersburg mit den bekannten Umſtänden, wodurch ſich 
die Geſchichte wie ein wahrhaft Kotzebueſches Drama geendet hat — 
hat wohl in vielen, die davon hörten, verſchiedene witzige Einfälle er⸗ 
zeugt — aber etwas der Art, wie die oben genannte Ehren- und 
Triumphpforte iſt kein Einfall, es iſt ein bleibendes und beſtehendes 
Ganzes witziger Erfindungen aller Art, die ſich immer zugleich in den 
eigenſten Gedanken und den eigenſten Formen gefallen, und ſich zu 
einem Monument vereinigen, das, nicht nur für den Augenblick errichtet, 
auch dann noch als Vorbild und Muſter wird genannt werden, wenn 
der Gegenſtand, dem es gewidmet iſt, zuſammt ſeinem Schickſal längſt 
vergeſſen iſt. Die es nöthig finden, mögen zu dem gewöhnlichen Hülfs⸗ 
mittel der Ohnmacht greifen, und das ſchlechte Herz und die Bösartig⸗ 
keit des Witzes, die durch dieſes Werk hindurchſchimmern, beklagen oder 
verdammen. Uns wird es erlaubt ſeyn, es aus dem höhern Stand⸗ 
punkte der Kunſt anzuſehen, und in unſerm Theile zur wahren Wür⸗ 
digung deſſelben beizutragen, da es durch ſeine eigne innere Kräftigkeit, 


1 Aus der Erlanger Literaturzeitung 1801, Nr. 35. 
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den ſiegreichen Witz, mit dem es ſich über feinen Gegenſtand erhebt, 
ohne Zweifel von ſelbſt ſich durch die deutſche Leſewelt offne Bahn 
machen wird. Wir betrachten das Ganze als eine in der deutſchen 
Literatur völlig neue, in vieler Rückſicht, vorzüglich aber von Seiten 
der Kunſt und der Poeſie bedeutende Erſcheinung. 

Den Anfang machen Sonette, wie man ſie bis jetzt nur von Einem 
Dichter zu leſen bekommen hat — und in denen ſelbſt die Kunſt des 
Verf. zu einer neuen Potenz ſich erhoben zu haben ſcheint. Man iſt 
zweifelhaft, worauf man zuerſt ſeine Aufmerkſamkeit richten ſoll, ob auf 
die Vervollkommnung des Sonetts in dieſer eigenthümlichen Form, der 
burlesken, die jetzt durch die ausgeſuchteſten Reime (zum Theil rime 
struceiole, welche beſonders in dem erſten Sonett einen ſchönen Effekt 
machen), jetzt durch eine abſichtliche Verdrehung des Sylbenmaßes, z. B. 
im ſechsten Sonett 


Du ſcheuſt nicht mehr die Litteratur-Zeitung, 


jetzt (und faſt immer) durch die ergötzlichſten Wortſpiele, durch Aſſo⸗ 
nanzen, und was ſonſt von ſolchen Spielen die Sprache darbieten mag, 
ſich ankündiget; oder auf die Kunſt, mit der alle möglichen Umſtände 
des vorliegenden Objekts und ſeiner Geſchichte (die nun hintennach frei⸗ 
lich als ſehr günſtig für den Dichter erſcheinen) zur Hervorbringung 
der möglich beluſtigendſten Wirkung benutzt worden ſind. Wir ſetzen 
ſtatt aller andern das erſte Sonett als Probe bei. 


Von liederlichen Thränen giebt's nun Ferien, 
Und niemand ſchwängert unſrer Bühne Muſen: 
Das Nationaltheater der Tunguſen 
Geht Kotzebue zu bilden nach Siberien. 


Apoſtel du, von England bis Heſperien, 
Naiver Menſchheit in gefallnen Buſen! 
Bald, als Parterr⸗verſteinernde Meduſen, 
Bringſt du uns Kamtſchadaliſche Materien. 


Zweiter Benjowsky! Bayard ohne Tadel! 
Jenſeit des Boreas nun kennen lerne 
Das Land, wovon du prophezeit als Seher. 
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Rußlands Monarch ertheilt dir höhern Adel: 
Zum Eſel machten dich Geburt und Sterne, 
Doch die Kibitke zum Hyperboreer. 


Das zweite Sonett iſt doppelt, deutſch und engliſch, verfaßt und 
enthält eine Aufforderung an die Engländer, ihrem Dichter Kotzebue 
zu Hülfe zu kommen. Wir übergehen die folgenden, um etwas von 
dem achten anzuführen. Es enthält eine witzige Vergleichung des Effekts 
Kotzebueſcher Stücke mit den galvaniſchen Froſchexperimenten. 


Doch du verſteh'ſt dich auf den Organismus 
Trotz jedem Phyſiker in unſern Tagen, 
Und alle deine Stücke, kann man ſagen, 
Sind nur Verſuche mit dem Galvanismus. 


Den Silberthaler gangbar'n Edelmuthes 
Sammt leichten Platten deines zink'nen Witzes, 
Weißt du armirten (beſſer entblößten) Nerven anzudrucken. 


Und o, wie wunderbare Wirkung thut es! 
Du zwingſt mit der Empfindung eines Blitzes 
Das Publikum, den großen Froſch, zu zucken. 


Auf die Sonette folgen Epigramme, und ein Catalogue 
raisonné von K's Schauſpielen. Auf den ſtarken Pfeffer der vor- 
hergehenden Gedichte ſind dieſe zwar ein ſchwächeres, aber doch ange— 
nehmes Gewürz. — Die Mitte des Ganzen macht: Kotzebues Ret⸗ 
tung, oder der tugendhafte Verbannte, ein empfindſam 
romantiſches Schauſpiel in zwei Aufzügen. — Es wäre eine 
unbillige Forderung, daß dieſes kleine Stück etwas von Seiten der 
Kunſt Vollendetes ſey. Wie der Gegenſtand, ſo auch die Parodie. 
Wir können daher zum Lob deſſelben nur fo viel ſagen, daß alle Mo- 
tive, welche die Geſchichte ſowohl als die dramatiſchen Erfindungen 
Kotzebues darboten, in dieſem Stücke erſchöpft und zur Genüge be- 
nutzt ſind. 

Es folgt hierauf Feſtgeſang der deutſchen Schauſpiele— 
rinnen bei K's. Rückkehr — ein Meiſterſtück einer ſarkaſtiſchen 
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Parodie, und ein ſchöner Pendant zu Goethes Muſen und Grazien in 
der Mark. Hier ſind die drei erſten Strophen, weil der Raum das 
Ganze mitzutheilen verbietet: 


Allerliebſter Kotzebue! 
Hatten wir doch keine Ruh, 
Da man Dich von uns genommen, 
Bis Du endlich wiederkommen. 
Ach wir waren ſehr betrübt, 
Denn wir ſind in Dich verliebt; 
Nun willkommen Liebſter Du, 
Kotzebue! Kotzebue! 
Bubu — bubu — bubu — bu! 


Wir Berlaſſnen, wärſt Du hin, 
Hätten's kläglichen Gewinn: 
Shakſpeare, Goethe, Schiller ſpielen 
Mit unmenſchlichen Gefühlen, 

Und der Jamben harte Noth, 
Die wir haſſen in den Tod. 
Davon rettet uns nur Du, 
Kotzebue! Kotzebue! 

Bubu — bubu — bubu — bu! 


Du biſt unſer Herzensmann, 
Der uns recht errathen kann. 
Reden, Thränen kannſt Du ſchreiben, 
Wie wir ſie zu Hauſe treiben, 
Daß wir bei der Lampe Schein 
Glauben ganz wir ſelbſt zu ſeyn. 
Das kann Niemand ſo wie Du, 
Kotzebue! Kotzebue! 
Bubu — bubu — bubu — bu! 


Dieſer Feſtgeſang in der beigefügten Muſik nur mittelmäßig vor⸗ 
getragen, muß das ausgedorrteſte Zwergfell' erſchüttern! Darauf 
kommt eine Ode, wo Kotzebue in jeder Strophe abwechſelnd als 


Nach einem vorhandenen Brief proteſtirt der Verf. gegen den Ausdruck 
„das ausgedorrteſte Zwergfell“ als von ihm gebraucht. D. H. 


(VII 539) 485 


Sanskulott und als Ariftofrat begrüßt wird, und von der man fagett 
möchte, daß ſie bis ins Mark ſchneide. Gerne verweilten wir uns noch 
bei der Romanze, welche K's. Zug durch die Siberiſchen Steppen 
beſchreibt, wenn wir nicht den noch übrigen Raum dem, in ſeiner Art 
einzigen Gedicht: Kotzebues Reiſebeſchreibung, in Terzinen, 
widmen wollten. Dieſes Gedicht iſt ſo poetiſch gedacht und erfunden 
und mit ſolcher Kunſt verfertigt, daß es in der deutſchen Literatur 
einen wahrhaft unvergänglichen Werth behalten wird. Die Erfindung 
beruht darauf, daß K's. Reiſe durch die Mongoliſchen Völkerſchaften 
als eine Allegorie auf ſeinen unter den verſchiedenen Völkern Deutſch⸗ 
lands ausgebreiteten Ruf vorgeſtellt wird, zu welchem Behuf die Namen 
der erſtern auf ſinnreiche Art verändert worden ſind. Wir können nicht 
umhin, etwas, was in der Literatur ewig zu bleiben verdient, auch in 
unſern Jahrbüchern derſelben wenigſtens zum Theil aufzubehalten. 


Erſt an den Werkeltägiſchen Gefilden 
Fand ich die naturaliſchen Klozaken, 
Die alle Kunſt verſchmäh'n, gleich weiſen Wilden. 


Darauf gelangt' ich zu den Zotiaken, 
Die haben ſich um meinen Bahrdt geriſſen, 
Auch ſaßen mir die Schmutzken auf den Hacken. 


Drum flüchtet' ich mich zu den Zähregiſſen, 
Die tragen voll Humanität den Buſen, 
Und weinen mehr, als andre Völker piſſen. 


Nächſt ihnen wohnen dann die Tugenduſen; 
Ein edles Volk; wie konnt' ich beide rühren 
Durch Nie derkunften meiner zarten Muſen! 


Sie haben die Quergiſen und Plattkiren 
Zu Bundsgenoſſen, wider die Fantaſten, 
Die bloß nach Schönheit dichten, Krieg zu führen. 


Wer glaubt es? den Quergiſen ſtand der Kaſten 
Des Hirns viel weiter hinterwärts zur Linken: 
Die Hand verdrehten ſie, wenn ſie was faßten. 
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Sein ſchräges Aug’ ließ der Plattkire blinken, 


Mich mit geplettſchter Naſe freundlich drückend, 
Daß ich vor Inbrunſt glaubte hinzuſinken. 


Wie war es mir, dem Menſchenfreund, beglückend, 
Mein Herz zu tauſchen da mit all' und jeden! 
Kein Beifall war mir jemals ſo entzückend. 


Viel Liebes thaten mir die Dummojeden, 
Anmaſſungslos, und ohn' damit zu prahlen, 
Auch die Wiſchwaſchen prieſen meine Reden. 


Geiſtreicher ſind jedoch die Lahmſchädalen, 
Sie fühlten meiner Späſſe feine Spitze, 
Dann ſah ich ihre breiten Backen ſtrahlen. 
Sie haben ſich mit einem großen Schlitze 
Den Mund erweitert, um vollaus zu lachen, 
So weit geht die Liebhaberei zum Witze. 


Allein wir müſſen hier abbrechen, und fügen nur noch die Auflöſung 
des Räthſels hinzu. 


Deutſchland hegt die unzähligen Nationen, 
Die du beſuchſt, im heimiſchen Reviere; 
Hier iſt Kotzbuzkoi, und hier ſollſt du wohnen. 


Das Genialiſche der ganzen Erfindung auseinanderzuſetzen, möchte 
wohl für diejenigen gut ſeyn, die ſelbſt zu der einen oder der an— 
dern von den oben geſchilderten Nationen gehören. Kenner werden 
von ſelbſt finden, daß dieſes Werk eine neue bisher in Deutſchland 
kaum gekannte Region der Poeſie geöffnet hat, die dem Verfaſſer ganz 
beſonders und vorzüglich eigen zu ſeyn ſcheint, und die freilich der 
falſchen Humanität nicht gefallen kann, welche mit allem, was lieder— 
lich iſt und ſchlecht, was die Sitten ſchlaff macht und die Phantaſie 
verdirbt, freundlich ſich verträgt und es beſchützt, und nur die 
Strenge der Forderungen in Kunſt und Wiſſenſchaft unerträglich findet, 
weil ſie dieſelbe Milde für ſich in Anſpruch nimmt. So wird jenes 
erfindungsreiche Ganze nicht nur ſeinem größten Theile nach ein 


(VII 541) 487 


ſelbſtändiges Daſeyn behaupten, ſondern auch durch feine Wirkung fort- 
dauern. Das Sonett, eben ſo auch die Terzine, iſt unter den Händen des 
Verfaſſers zu einem kräftigen, vielvermögenden Organ geworden, von dem 
es ſich nicht ermeſſen läßt, wie weit es ſich noch entwickeln werde. Das 
Sylbenmaß, auch das künſtlichſte, ſteht ihm zu jedem Zweck und zu 
jedem Inhalt ſo zu Gebote, wie noch keinem deutſchen Dichter. Wo 
ſolche Vortheile ſich vereinigen, kann die Wirkung nicht ausbleiben. 
Rec. bemerkt noch ausdrücklich, daß er keinen perſönlichen Grund 

hat, eine Satyre auf Kotzebue und verwandte Geiſter gut zu finden. 
Er würde, ſelbſt wenn er zu ihnen gehörte, und Kotzebue für etwas 
ganz anderes hielte, als er ihn mit Ueberzeugung halten kann, doch 
von Seiten der Poeſie und Kunſt jenem Werk unbedingten Beifall 
zollen müſſen. Denjenigen, welche eine Sache, deren Schlechtigkeit auf 
ſo vielfache und unverkennbare Art aufgedeckt iſt, ferner gut finden 
mögen, kann man dieß freilich nicht wehren; ſollten ſie aber geſonnen 
ſeyn, ſie zu vertheidigen, ſo werden ſie wohlthun, vorher die letzte 
Strophe des Päans zu beherzigen, mit dem das Ganze ſich ſchließt: 

Den Bahrdt, den du geſchoren, 

Wirft man in deinen Bart. 

Dich ſcheeren wär' verloren, 

Wie waſchen an dem Mohren, 

Denn ewig ſteh'n die Ohren 

Dir lang und rauch behaart, 

Das liegt in deiner Art. 


O wär'ſt du nie geboren! 
Wie rauft man dir den Bart! 


Du wollteſt Eſel bohren, 
Doch wirſt du überbohrt. 
Das ſind die Hyperboren, 
Die ſich's zur Luſt erkohren, 
Die Häupter anzubohren, 
Die, ſo wie dein's beohrt, 
Mit Lorbeern ſich umflort. 

O wär'ſt du nie geboren! 

Wie wirſt du überbohrt! 


Einiges über die Schädellehre. | 


Der Hauptſatz von Galls Lehre: daß nämlich das Gehirn den 
Schädel nach ſich formirt, iſt in La vaters phyſiognomiſchen Fragmenten 
bereits ſehr beſtimmt, unter andern im zweiten Theil S. 161 mit fol⸗ 
genden Worten angedeutet: 

„Die Hirnſchale, ſo hart ſie iſt, iſt anfangs und lange ſo weich 
und bildſam, daß Furchen, Rinnen, Unebenheiten inwendig an der 
Hirnſchale von dem beſtändigen Druck des Blutes, der Adern, ſelbſt 
des Gehirnes gegen dieſelbe entſtehen. — Die Aushöhlung der Hirn⸗ 
ſchale richtet ſich, wie man deutlich bemerken kann, nach der darin ent⸗ 
haltenen Maſſe des großen und kleinen Gehirns und deſſen Zunahme 
durch alle Stufen des Alters hindurch, ſo daß die äußere Geſtalt dieſes 
innern Eingeweides an der innern Fläche der Hirnſchale vollkommen 
ausgedrückt erſcheint; und wer zweifelt, daß eben ſowohl der 
Um riß ihrer äußern Fläche dadurch beſtimmt wird?“ 

Einſender dieſes hält viel auf Phyſiognomik, beſonders auf den 
Geſammtausdruck des ganzen Menſchen; er geht ſo weit zu glauben, 
daß ſich die Seele ihr Haus mehr oder weniger ſelbſt baue, und zwar 
nach ihrer Luſt und Bequemlichkeit einrichte, mehr als nach Regeln 
architektoniſcher Schönheit. Die meiſten, auch der ſchönen Seelen, üben 
nur die bürgerliche Baukunſt, wo denn manche ungeſchickt verfahren, 
andere nach den feinſten Wendungen des Geiſtes und der Laune, ohne 
Ebenmaß jedoch, die Wohnung zierlich zurecht machen; wieder welche 


Aus dem Morgenblatt 1807, Nro. 74. 
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bekümmern ſich gar nicht darum, wo und wie fie wohnen, jede Hütte 
iſt ihnen gut genug; man ſieht ihnen das aber an, und läßt ſich über 
ſie nicht irre machen. Gar wenige nur ſind im Stande, ſich Paläſte 
aufzuführen, wo Schönheit, Ebenmaß und Gemächlichkeit zuſammen⸗ 
treffen. Ein deutſcher Dichter lebt, bei dem es der Fall iſt. Ein an⸗ 
derer, der nicht mehr lebt, ſah aus wie ein erhabener Thurm. — In 
den ſpeciellen Beſtimmungen des Hrn. Gall hat den Einſender nur 
immer ſpaßhaft gedünkt, daß ſo viele tüchtige und capitale Fähigkeiten 
gar kein rechtliches Unterkommen dabei finden, derweil andere unter⸗ 
geordnete, abgeleitete ſich ganz breit ſetzen; zuweilen haben dieſe auch 
ſchon weichen müſſen, und es ſind dagegen ihre Obern einquartiert wor⸗ 
den. Auch iſt es mit den Exempeln ſo beſchaffen, daß von manchen 
wunderlichen Leuten Zweifel dagegen erhoben und nach andern Exem⸗ 
plarien gerufen werden dürfte. Welche babyloniſche Verwirrung könnte 
z. B. entſtehn, wenn das Organ des Dichters zuerſt an Alxinger 
aufgefunden wäre, oder das Feldherrn-Organ bei General Mack, und 
dann etwa bei Schiller und Maſſena darnach aufgeſucht würde; da 
müßte man ſich doch nach ganz andern Schädelhöhen umſehen. Wir 
glauben immer, bis daher verſteht ſich Hr. Gall beſſer auf den Bau 
des Gehirnes als auf die Fähigkeiten, welche darin hauſen. Warum 
geht er auch mehr den Zuchthäuſern, dem Dieb⸗ und Raufſinne nach 
als den edeln Capacitäten? Billig ſollte er ſich einmal an einer Aka⸗ 
demie der Wiſſenſchaften verſuchen, und da die Mathematiker, Philo⸗ 
ſophen, Phyſiker, Philologen, Poeten, Hiſtoriker u. ſ. w. auseinander 
finden. Um aber das Experiment vollkommen zu machen, müßte er im 
Dunkeln, oder beſſer, mit verbundenen Augen unter ſie geführt werden, 
damit nicht durch anderweitige Anzeichen dem Sinn des Geſichts etwas 
verrathen würde, was der Sinn, der in den fünf Fühlhörnern der 
Hand ſteckt, für ſich allein muß ausmitteln können. Es würde dann 
ein artiges Blindekuhſpiel daraus werden, in dem es eben darauf an⸗ 
käme, ob es glückte, dieſen und jenen aus der Verſammlung zu erhaſchen. 


Bild vom Binsgro ſchen. 


Die Aufgabe, die hier zu löſen war, gehört nicht zu den leichten; 
der Gegenſtand nicht einmal zu den günſtigen, wenn man die bekannten 
Grundſätze der Propyläen zum Maßſtabe nehmen will; es iſt dabei 
keine Handlung, ſondern ein bloßes Wort darzuſtellen, das ſich nicht 
wohl ſelbſt ausſprechen kann. Dennoch iſt es hier mit großer Deutlich⸗ 
keit ausgedrückt, und das Bild ſo ſprechend und dramatiſch gelungen, 
als es ſeyn konnte, ohne die Linie zu berühren, wo die Kunſt ins 
Theatraliſche übergeht. Auf einem ſtillen Gange durch die Straßen 
ſcheint Jeſus von den Verſuchern angehalten worden zu ſeyn; von den 
Seinigen iſt nur Johannes bei ihm. Er ſelbſt ſteht unmerklich ſeitwärts 
gewendet, kaum in ſeinem Schritte gehemmt, als habe er augenblicklich 
begriffen, geantwortet und gehe weiter, um die Gruppe zu verlaſſen. 
Das ſchöne Antlitz iſt mit ungetrübter Ruhe erfüllt, klar und jeder Er⸗ 
habenheit ſich bewußt; der Kopf macht mit dem Halſe und dem licht⸗ 
braunen leicht gekräuſelten Haare, das ihn umgibt, ein breites herr⸗ 
liches Oval, deſſen Umriß von einer beſondern Kraft und Gefälligkeit 
zugleich iſt. Man muß wünſchen, dieſen Kopf einmal in Lebensgröße 
ausgeführt zu ſehn. Die wortführenden Frager ſtehen zur Linken Chriſti; 
nach ihrer Seite hat er den Kopf nur um ein weniges gewendet, ſo 
daß er noch ganz en face erſcheint, und indem er mit einer ſanften 
Beugung des linken Armes ihnen die Münze zurückgibt, deutet er mit 
dem rechten gen Himmel, ſo durch die zwiefache, doch ruhige Bewegung 


Aus dem Morgenblatt 1807, Nr. 269. 


(VII 545) 491 


beider Arme die Entſcheidung verſinnlichend: „Gebet dem Kaiſer, was 
des Kaifers, und Gott, was Gottes iſt.“ Der aufgehobene Arm macht 
eine Schönheit für ſich aus durch Zeichnung und Rundung; der weite 
Ermel fällt etwas zurück, und läßt die wohlgebildete Hand von der 
Wurzel an ſehen. Da der Künſtler die Aufgabe in größerer Weite, 
als die meiſten zu thun pflegen (wie Titian z. B. bloß mit drei Fi⸗ 
guren), behandeln wollte, ſo waren Abſtufungen von Charakter und 
Leidenſchaft nothwendig. Die Wortführer ſind zwei weißbärtige Alte, 
und dieſes doppelte Exemplar iſt vortrefflich nüancirt: die Schlauheit 
des einen iſt von jener Art, die ſich unter einer gewiſſen imbecillen 
Außenfeite des Wohlmeinens verſteckt, die des andern regſamer und 
geſchwätziger, doch ſtirbt ihm, der eben noch ſprechen wollte, das Wort 
auf der Zunge, und er kann ſich der Beſtürzung nicht erwehren, welches 
in der ganzen Figur, ſelbſt im Wurfe der Falten ſichtbar iſt. Das 
Gewand von fahler zweideutiger Farbe iſt aus Einem Stücke mit dem 
übrigen Ausdruck. Der erſte, der die Münze zurückerhält, fährt dagegen 
fort zu ſprechen und zu bedeuten, in der Hoffnung, das Urtheil noch 
zu ändern. Dieſen beiden gegenüber auf der rechten Seite, alſo etwas 
im Rücken von Chriſtus, ſteht die kraftvolle Geſtalt eines Mannes, der 
ſeinen Unmuth über den mißlungenen Anſchlag mit unverholener Leiden⸗ 
ſchaft zeigt; mit der linken Hand hart gegen ſeine Bruſt faſſend, die 
rechte ſeitwärts zuſammenballend, als wolle er ſich innerlich zerreißen. 
Die Wuth tobt recht offenbar in ſeinem Geſichte bis in den voraus⸗ 
ſträubenden Bart. Ihm iſt ein doppeltes Gegengewicht gegeben; ein 
maleriſches in dem neben ihm hervorſchauenden zarten und mildanmuth⸗ 
vollen Kopfe des Johannes; ein mehr charakteriſtiſches in dem Kopf 
eines ganz ruhigen Alten, der die Abgeſtorbenheit des Alters nicht nur, 
ſondern die einer vielerfahrenen Verſchlagenheit im Geſichte trägt, und 
vorausgeſehen zu haben ſcheint, daß der Anſchlag mißlingen werde. 
Zwiſchen Johannes und Chriſtus endlich ſieht ein jüngerer Kopf bloß 
neugierig hervor. Dem Johannes ſcheint auf der linken Seite ein 
junger Iſraelit entgegengeſetzt von zwar ſchöner, jedoch nicht wohlwol⸗ 
lender Geſichtsbildung, und, wie in bewegtem Waſſer die Kreiſe nach 
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der Peripherie zu ſchwächer werden und die Bewegung endlich ganz 
verſchwindet, ſo ſchließt das Bild auf der einen (der rechten) Seite mit 
einer Figur, die faſt nur an ihrem Barte für eine männliche erkannt 
wird, ſonſt aber in ihrem ganzen Habitus und der Gattung ihrer Neu⸗ 
gier viel mit einer alten Frau gemein hat, auf der andern mit einem 
Kopfe, deſſen Unbeweglichkeit und Mangel an äußerlich ſichtbarer Theil⸗ 
nahme aus gänzlicher innerer Verſtockung und Verhärtung entſpringt. 

Den Hintergrund machen Gebäude mit Colonnaden; von dort herab 
belauſcht eine Gruppe von männlichen und weiblichen Köpfen den Auf⸗ 
tritt; die eine Frau hat gefaßt, was er bedeuten ſoll; hinter ihrer vor⸗ 
gehaltenen Hand flüſtert ſie es ihrer Nachbarin zu, einem Mädchen mit 
einem lieblichen unſchuldig zuſchauenden Geſicht. Auf einer Baluſtrade 
rechter Hand mehr in die Ferne ſind einige römiſche Soldaten ange⸗ 
deutet, dadurch zugleich der Zuſtand des Volks und die Bedeutung der 
Frage. Daneben geht die Ausſicht ins Freie. 

Dieß iſt die Weiſe, wie die Geſchichte vorgetragen iſt, einfach, ohne 
eigentliche Epiſode, ohne geſuchte Motive. Entfernung von allem Con⸗ 
ventionellen, ja allen beſtechenden maleriſchen Hülfsmitteln, welche 
nicht unmittelbar in der Sache felbſt liegen, das ift es, was dieſes 
Gemälde im Ganzen wie in allen ſeinen Theilen auszeichnet. Die 
Studien, welche dazu nach der Natur gemacht worden ſeyn mögen, 
blicken keineswegs ſich ankündigend durch; aber die je mehr und mehr 
anlockende Gründlichkeit deſſelben laſſen ſie vermuthen. Die Ausführung 
iſt durchaus beſtimmt gehalten, ohne Härte; vor allem aber iſt die Be⸗ 
handlung der Gewänder des größten Lobes werth. Sie ſind nicht allein 
untadelhaft richtig geworfen, dem Stoff und der Geſtalt nach, ſondern 
von einem großartigen ungekünſtelten Charakter. Wo fie, wie bei den 
verſchiedenen Alten auf dem Bilde, die Gliedmaßen mehr einhüllen als 
hinſtellen, iſt doch der Umriß der ganzen Figur jederzeit der Stellung 
und dem Ausdrucke des Kopfes angemeſſen, und der wahre Leib, der 
zu ihm paßt. Bei dem Leidenſchaftlichen iſt die Geſtalt nicht durch die 
Kleidung verdeckt, und von der vortrefflichſten Zeichnung; ſowohl von 
Seiten des Pittoresken als des Charakteriſtiſchen iſt es wohl überlegt, 
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daß eben dieſe ſich unverhüllter zeigt. Die Geftalt des Chriſtus wird 
mehr als alle andere durch und vermittelſt des Gewandes ſichtbar. 

Das Licht auf dem Gemälde iſt ein ſanftes Tageslicht, das faſt 
alle Köpfe gleich erhellt. Dieſe ſtehen ſogar ziemlich auf der nämlichen 
Linie; dagegen find fie im Colorit durch die leiſeſten und wahrſten Ab— 
ſtufungen voneinander geſondert, wie überhaupt die Farbe mit unge⸗ 
meiner Richtigkeit behandelt worden, und daraus ihre übrige Friſche und 
Zartheit hervorgeht. 

Wenn ſich nun als das Eigenthümliche des ganzen Werkes die 
gänzliche Freiheit von aller Manier, ſowohl was Vortrag der Geſchichte 
als maleriſche Ausführung betrifft, angeben läßt, fo daß ſich auch ſchwer— 
lich der Künſtler nennen ließe, an deſſen Art ſie erinnert: ſo verdient noch 
als beſonders erfreulich angeführt zu werden, daß dieſe Wahrheit, Gediegen⸗ 
heit und Lauterkeit der Kunſt in ihrer Wirkung auf Bildung jüngerer 
Künſtler ferner ſchöne Früchte erwarten läßt, da Hr. Langer zum Bor- 
ſteher der Akademie der bildenden Künſte in München beſtimmt iſt. Man 
könnte zürnen, ihn ſeit der Abweſenheit von Düſſeldorf als Lehrer un⸗ 
beſchäftigt zu ſehen, lehrte er nicht einſtweilen durch die That, und hätten 
wir nicht dieſer Muße unter andern dieſes Gemälde zu danken, das 
nicht durch eine oberflächliche und gleißneriſche Schönheit den Sinnen 
ſchmeichelt, ſondern zum Verſtande dringt, und künſtleriſch befriedigend, 
zugleich die denkenden Kräfte des Geiſtes aufregt. Heilſamer kann der 
jetzigen kunſtbefliſſenen Jugend nichts ſeyn als die durch Beiſpiel bekräf⸗ 
tigte Lehre, daß die Kunſt, um ernſthaft wirkſam zu ſeyn, vor allem 
von genauem und richtigem Denken ausgehen muß. Wir haben noch 
eine heilige Familie, als Gegenſtück zu jenem, von Hrn. Langer zu er⸗ 
warten. 

Hr. Langer, der Sohn, hat gleichfalls eine Reihe von Zeichnungen 
vollendet, die er demnächſt zu radiren Willens iſt: eine Auferweckung 
des Lazarus; Chriſtus wie er im Tempel lehrt; Paulus vor dem Feſtus 
und andere; alle ausgezeichnet durch ächte Inhaltsfülle, Bedeutſamkeit und 
Erfindung in der Compoſition. Sie ſollten billig alle im Großen und 
in Farben ausgeführt werden, wie es mit dem Lazarus auch geſchehen 
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wird. Freilich müſſen die Künſtler wohl die fürzeften und nächſten Mittel 
wählen ſich mitzutheifen. Wer beſtellt große Gemälde? Freuen muß 
man ſich, wenn, da die Künſtler durch das öffentliche Leben nicht mehr 
beſchäftigt werden, wenigſtens einzelne Privatperſonen ihr Vermögen 
der Kunſt nicht entziehen. Hr. Langer, der J., iſt eben mit einem 
Phocion (ein Oelgemälde) beſchäftigt, der für Hrn. Moritz Bethmann 
in Frankfurt beſtimmt iſt. Möge dieſer viele Nacheiferer erwecken! 


Notiz über ein merkwürdiges Gildniß von Herrn Direktor 
Langer in München. 


— Ich kann nicht unterlaſſen, Ihnen über ein neues Werk von 
der Meiſterhand unſeres würdigen Akademiedirektors, Hrn. Langers, 
Nachricht zu geben, welches jetzt eben ein doppeltes Intereſſe erregt, das 
der Kunſt und des Gegenſtandes. Es iſt ein Bildniß der Frau von 
Montgelas, Gemahlin des erſten königlichen Staatsminiſters, ganze 
Figur, ſitzend und in Lebensgröße. Glücklich der Künſtler, dem wie 
hier die Aufgabe zu Theil wird, nicht nur eine ausgezeichnete, in Geſtalt 
und Zügen impoſante Schönheit, ſondern in dieſen zugleich eine durch⸗ 
aus beſeelende Bedeutung darzuſtellen! Von der andern Seite aber ver- 
langt eine ſolche Schönheit auch einen ſolchen Maler, deſſen eigenthüm⸗ 
licher Geiſt es iſt, das Schöne mit dem Charakteriſtiſchen zu vermählen 
— denn gewiß werden an dieſem Gemälde ſich noch ferne Zeiten erfreuen. 

Es iſt, um ſeine Art und Styl mit Einem Worte auszudrücken, 
ein hiſtoriſches Bild, das auch für ſich ſelbſt bedeutungsvoll und ſchön 
bliebe, wenn es nicht Portrait wäre. Gleich die Wahl des Moments 
bezeichnet einen in ſeiner Auffaſſung des Individuellen geübten Künſtler. 
Eine repräſentirende Stellung würde vielleicht den Anſtand der ganzen 
Geſtalt auszudrücken vortheilhaft geweſen ſeyn, aber dieſem ſprechenden 
Antlitze nicht angeſtanden haben. Nicht läſſig in den Seſſel gelehnt, 
ſondern von der Seite auf ihm ſitzend, und ſelbſtändig aufgerichtet, den 


Aus dem Morgenblatt 1808, Nr. 181. 


496 (VII 550) 


linken Arm auf den geſchmackvoll entworfenen Leſetiſch geſtützt, den 
rechten in unbeſchreiblich reizender Verkürzung über die nicht hohe Rüd- 
lehne des Stuhls gelegt, ſcheint das lebensvolle Bild wirklich zu athmen; 
der Kopf iſt etwas ſeitwärts gewendet, wodurch das ſchöne Profil deut⸗ 
licher wird; der Ausdruck darin und in dem halb ſchwärmeriſchen, halb 
durchdringenden Blicke ift eine leichte Spannung zwiſchen klarer Be⸗ 
ſinnung und lebhaftem Schauen, welches eben die äußerſt täuſchende 
Wirkung des Lebens veranlaßt, und doch den Beſchauer nicht durch die 
Unruhe eines in ewige Handlung geſetzten Portraits ſtört. Durch dieſe 
leichte Haltung und Anordnung iſt zugleich alles Gerade unterbrochen, 
die Maſſe erweitert, und das ſchwarze Sammetkleid (nach jetzt üblichem 
nur faltenreicherem Schnitte) und ein rother Shawl, der an dem linken 
Arme herab den untern Theil der Figur umfließt, zu den wohlverftan- 
denſten Gewandpartien motivirt. Durch die Wendung des Kopfes iſt 
ein Theil des Halſes mit dem Anſatze der Schulter in einen durch Re— 
flex gemilderten Halbſchatten geſetzt, der ſo klar und durchſichtig gerathen 
iſt, daß er ſelbſt nur aus Licht gewebt ſcheint, wie dieſes auch von dem 
mit Halbſchatten verkürzten Arme gilt. Dagegen iſt der ſchöne von 
einem hinten etwas aufſtehenden Spitzenkragen umſchloſſene Buſen in 
vollem Lichte und ohne bemerklichen Schatten mit wunderbarer Zartheit 
geründet; eine ſchwierige Aufgabe der Malerei, welche nach Titian 
wenige zu löſen auch nur unternommen haben. Der meiſterhaften Be— 
handlung des Sammets muß um ſo mehr gedacht werden, da er die 
Gliedmaßen nicht ſchwerfällig verhüllt, ſondern durch ſeine Falten und 
Brüche anmuthig bezeichnet, wie dieß über dem linken Knie beſonders 
und mit ſchöner Wirkung der Fall iſt. Leicht in feinen Umriſſen er- 
ſcheint das ſchöne Bild doch in völliger Kräftigkeit und Ständigkeit jenen 
Bildern früherer Meiſter gleich, ohne die Frivolität, durch die in ober— 
flächlichen Bildniſſen der ſeichte Sinn ſonſt beſtochen wird. Vermittelſt 
der Nüancirung des Hintergrundes, der mit einigen conventionellen Frei- 
heiten ein Zimmer andeutet, in welches das Licht durch eine ſchmale 
Fenſteröffnung einfällt, die zugleich eine landſchaftliche Ausſicht zeigt, 
wird die helle Haltung des Ganzen angenehm beſchloſſen; die Farben 
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ſind geſchieden, aber wohl übereinſtimmend; von überflüſſigem Zierrath 
und Schmucke findet ſich nichts; das braungelockte Haar ſoll nur noch 
mit Perlen geſchmückt, und die Weiße des Halſes durch eine große 
Perlenſchnur unterbrochen werden; der Shawl wird- mit einer goldenen 
Stickerei eingefaßt. Die Aehnlichkeit des Bildes überhaupt verſteht ſich 
bei allem dieſem von ſelbſt, und muß auf den erſten Blick zugegeben 
werden. Iſt es gleich, wie geſagt, im hiſtoriſchen Style behandelt, fo 
läßt ſich doch eine Verſchönerung weder im Einzelnen noch im Eindrucke 
des Ganzen dabei nachweiſen. 

Ich bemerke noch, vaß Hr. Langer der ältere neben mehreren 
angefangenen Portraiten eine heilige Familie vollendet hat, wo ſich 
Maria, Eliſabeth, die beiden Kinder, und Joſeph in einer Landſchaft 
an einem Brunnen zuſammenfinden, ein Gemälde, das durch eine un— 
gemeine Lieblichkeit, die ſich beſonders in den ganz eigenthümlich reinen 
Zügen und Umriſſen der Madonna ausdrückt, zu der ſtrengern Charak— 
teriſtik im Zinsgroſchen von demſelben Meiſter ein wahres milderndes 
Gegenbild abgibt. 

Nur mit wenigem erwähne ich noch einiger vorzüglicher Zeichnungen 
von Hrn. Langer dem jüngern, da fie zum Radirtwerden und alſo 
zu einer allgemeinen Bekanntwerdung beſtimmt ſind: Paulus, der ſich 
vor dem Feſtus vertheidigt, und der auferſtehende Lazarus. Ein 
reiner und recht ſeltener Geſchmack, eine ungemeine Geſchicklichkeit von 
allem Geſuchten entfernt, offenbart ſich in dem erſten in der Behand- 
lung der Gewänder, der Natürlichkeit der Stellungen, dem edeln apo- 
ſtoliſchen Ausdruck im Paulus, der angemeſſenen Art von Leerheit im 
Feſtus, in dem vortrefflich hingeſtellten und gezeichneten Römer hinter 
dem Feſtus. Dieſer ſitzt in der Mitte, von der Seite zu ſehr in nach⸗ 
läſſiger Stellung, Paulus ſteht vor ihm an dem einen Ende des Bildes, 
zwiſchen ihm und Feſtus einige verruchte jüdiſche Individuen, deren Ge⸗ 
ſichter nur relativ, ihre Gewänder aber unbedingt zu loben ſind; auch 
hinter Feſtus ſtehen noch mehrere nicht ohne parteiiſchen Antheil zuhö⸗ 
rende Männer, ſo daß von der richterlichen Ruhe in der Mitte die 
Bewegung nach beiden Seiten ausgeht. Die Scene iſt ohne Feierlichkeit, 
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aber ſprechend zuſammengeſtellt, und es iſt nicht möglich eine ſchöner 
ausgeführte Zeichnung zu ſehen, wovon das radirte Blatt den Augen⸗ 
ſchein geben wird. An Innigkeit der Compoſition und Mannichfaltigkeit 
in der Bewegung wird fie jedoch noch vom Lazarus übertroffen, wie es 
denn der Gegenſtand ſchon mit ſich bringt. 


Ueber die Verfaſſung der neuen königlichen Akademie der 
bildenden Künſte in München. 


Die Errichtung einer königl. Akademie der bildenden Künſte in 
München, einer Stadt, wo ſo vieles für das Gedeihen einer ſolchen 
Anſtalt ſich vereinigt, muß billig die freudigen Erwartungen aller Kunſt⸗ 
freunde und Künſtler erregen. 

Was auch immer gegen Akademien der Künſte mit mehr oder weni⸗ 
ger Schein eingewendet worden, gründet ſich theils auf Vorausſetzungen, 
zu denen die meiſten bisherigen Akademien vielleicht Grund genug gaben, 
die aber doch keinesweges mit dem Begriffe einer Akademie nothwendig 
verbunden ſind; theils enthalten ſie mehr die Anklage des gegenwärtigen 
allgemeinen Kunſtzuſtandes, welcher beſondere Anſtalten zur Erhaltung 
der Künſte erfordert, nachdem der Sinn für dieſelben und ihren Ge⸗ 
brauch aus dem öffentlichen Leben verſchwunden iſt. 

In der letzten Beziehung könnte nur dann ein Tadel auf Akademien 
fallen, wenn ſie, anſtatt der Kunſt wo möglich wieder ein freies Leben 
zu verſchaffen, ſie engherzig zurückdrängten und vom Gemeinſamen ab⸗ 
ſchlöſſen. In der erſten Beziehung aber wird viel von der Verfaſſung 
abhangen, welche eine neue Anſtalt dieſer Art erhält, und noch mehr 
davon, welche ſie ſich ſelbſt gibt. 

Wenn Künſtler von wirklich freiem und großem Sinne ſich mit 
Lebhaftigkeit gegen Akademien erklären, ſo könnten ſie ſich, wie es ſcheint, 
dieſer Polemik wohl überheben; denn wäre es wahr, daß Akademien, 
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ftatt den freien und ſelbſtkräftigen Kunſttrieb zu begünſtigen, ſich zu 
Kunſttreibhäuſern conſtituiren, ſtatt des geſunden Gewächſes die kränkliche 
Pflanze einer Kunſt, die ſelbſt künſtlich iſt, erziehen; daß ſie an die 
Stelle der Wahrheit das Herkommen, der Natur die Convenienz, des 
Styles eine beſchränkte gleichſam am Boden des Ortes klebende Manier 
ſetzen: ſo wird dieß immer nur da der Fall ſeyn, wo keine großen ſelb— 
ſtändigen Geiſter ſich der Kunſt weihen und Werke hervorbringen, deren 
wahrhafter, gediegener und urſprünglicher Glanz jene Schatten- und 
Scheinbilder von Kunſt auslöſcht. Niemals gibt die Schule als ſolche, 
ſondern immer und überall, wo es nur wahrhaft erſcheint, gibt das 
Genie die Regel, den Maßſtab der Beurtheilung und des allgemeinen 
und öffentlichen Gefühls für Kunſtſchönheit. Der wirklich mächtige Geiſt 
hat keine Schule oder Akademie zu fürchten. Was aber diejenigen be— 
trifft, die ſich nur den Schein eines ſolchen geben möchten, und Akade— 
mien beſonders deßhalb verwerfen, wiel ſie durch dieſelben ſchmerzlich 
an die verſäumten oder verachteten Grundlagen erinnert werden, ſo 
verdienen dieſe keine Berückſichtigung. Erleben wir doch auch anderwärts, 
in der Wiſſenſchaft z. B., daß diejenigen am lauteſten ſich gegen die 
Schule auflehnen, die nur durch ſtrenge Zucht zu einiger Vorzüglichkeit 
hätten gelangen können. 

Die Conſtitution der neuen Akademie der Künſte in München, wie 
ſie im bayeriſchen Regierungsblatte vom 1. Juni bekannt gemacht worden, 
trägt die Spuren reifer Ueberlegung und der Rückſicht auf bisherige 
Erfahrungen, ſo wie auf die Vorſchläge einſichtvoller Männer zu beſſerer 
Einrichtung ſolcher Anſtalten, an ſich. Die Statuten der vornehmſten 
Akademien ſcheinen dabei verglichen worden zu ſeyn, namentlich die der 
Kunſtakademie zu Wien (vom Jahr 1800), welche kürzlich durch den 
Wiederabdruck im Prometheus allgemeiner bekannt geworden ſind, 
und die in der That einen weit liberaleren Geiſt athmen als das Reg— 
lement für die Akademie der bildenden Künſte und mecha— 
niſchen Wiſſenſchaften zu Berlin (Berlin bei Unger 1790). 

Mit Vergnügen wird man mehrere Vorſchläge des Aufſatzes der 
Propyläen über Lehranſtalten zu Gunſten der bildenden 
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Künſte hier durch königliche Verordnungen verwirklicht fehen, und dem 
Geiſte einer Regierung, welche ſtets das Förderndſte und Kräftigſte in 
die Plane zur Veredlung ihres Volkes aufnimmt, die gerechte Huldigung 
nicht verſagen. 

Vor allem iſt das Gewicht erfreulich, welches die Conſtitution der 
bayeriſchen Akademie auf den Unterricht als Hauptzweck der Anſtalt 
legt. Zu einer Zeit oder in einem Reiche, wo vorzügliche Künſtler in 
großer Anzahl vorhanden ſind, wo die Liebe zur Kunſt groß genug iſt, 
um jeden namhaften Meiſter in den Stand zu ſetzen, eine Anzahl von 
Schülern mit ſeinen Werken zu beſchäftigen, wird das Bedürfniß öffent⸗ 
licher vom Staate errichteter Unterrichtsanſtalten weniger oder auch gar 
nicht gefühlt werden. Da möchten Akademien mehr Corporationen oder 
Sodalitäten vorſtellen, welche die ſchon gebildeten Künſtler unter ſich 
errichten, wie dieß mit der älteſten aller Akademien, der Florentiniſchen, 
der Fall war. Wo hingegen jene Umſtände nicht eintreten, der Künſtler 
nicht durch die allgemeine Neigung zur Kunſt hinlänglich geehrt und 
beſchäftigt iſt, um als ehrſamer Meiſter Schüler und Lehrgeſellen auf 
eigne Hand zu erziehen, da muß der Staat, dem die Kräfte nicht 
mangeln, will er anders nicht, daß die Kunſt ausſterbe, ins Mittel 
treten, und ſowohl geſchickte Künſtler zu Ertheilung öffentlichen Unter— 
richts anſtellen, als die Erwerbung der mannichfaltigen Grundlagen künſt⸗ 
leriſcher Bildung durch allgemein zugängliche Anſtalten erleichtern. Ein 
ſolcher Zuſtand erfordert dann auch, daß die Lehr- und Unterrichtsanſtalt 
die Baſis einer Kunſtakademie ſey; durch jene und aus ihr müßte ſich 
dieſe erſt als freie Kunſtverbindung und Geſellſchaft erzeugen. Außerdem 
möchte die ſogenannte Akademie bald in ein leeres Spiel ausarten, wo 
unter dem Scheine großer Geſchäftigkeit im Grunde nichts geſchähe, und 
ſtatt des lebendigen Fortſchrittes ein todter Stillſtand einträte. 

Die bayeriſche Akademie der Künſte ſoll allerdings beide Zwecke 
verbinden; fie ſoll ſich zugleich als Lehr- oder Unterrichtsanſtalt und als 
freie Kunſtgeſellſchaft betrachten, aber der erſte Zweck immer als der 
vornehmſte und wichtigſte behandelt werden. 

Keine Akademie in der Welt wird einen Raphael, Titian, oder 
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ähnliche Künſtler im eigentlichen Sinne erſchaffen. Aber jedes ange- 
borene Talent bedarf anhaltender Uebungen und erworbener Kenntniſſe, 
um ſich mit Freiheit zeigen und bewegen zu können. Welche ſchmerzliche 
Empfindungen erregen uns nicht Geiſter, welche beſtimmt wären große 
Ideen ſinnlich darzuſtellen, aber von der genauern Kenntniß der menſch⸗ 
lichen Geſtalt und andern Grundlagen verlaſſen in der Ausführung ſich 
beengt fühlen, und nur eine ſchwankende, unvollkommene Wirkſamkeit 
erreichen! Wie ſchwer aber wird es dem Künſtler, durch ſich ſelbſt zu 
einem gründlichen und durchgearbeiteten Verſtändniſſe der menſchlichen 
Geſtalt zu gelangen! Welche Schwierigkeiten ſetzen dem Studium nach 
der Natur unſer Himmelsſtrich, Gewohnheit, und die beſchränkten Mittel 
des Einzelnen entgegen! Auch die Meiſterwerke der Kunſt ſind bei uns 
weniger als ſelbſt in Italien, ohne Vergleich weniger als im Alterthume, 
öffentliches Eigenthum; Antiken und deren Abgüſſe ſo wie muſterhafte 
Gemälde ſind unter Schloß und Riegel gelegt, und dem Künſtler, wenn 
nicht der Staat den Eingang öffnet, zur fortgeſetzten ungeſtörten Be⸗ 
nutzung nicht vergönnt. Je reichlicher alſo durch eine Akademie für dieſe 
Hülfsmittel zu Erwerbung der erſten Kenntniſſe geſorgt iſt, deſto ge— 
wiſſer wird ſie die Künſtler, welche ſie bildet, wenn gleich nicht zu lauter 
großen, was von keinen menſchlichen Veranſtaltungen abhängt, aber zu 
tüchtigen, ihrer Kunſt ſicheren Meiſtern erziehen, welche fähig ſind, das, 
was ſie gedacht, mit Richtigkeit, Wahrheit und Schicklichkeit darzuſtellen. 

In der Conſtitution der bayeriſchen Akademie iſt für die Anatomie 
unter andern ein eigner Lehrer aufgeſtellt; denn ſchwerlich kann der 
Nutzen des anatomiſchen Studiums für den Kunſtzögling vollſtändig er⸗ 
reicht werden ohne einen eignen, bloß für ſeine Bedürfniſſe berechneten 
unter den Augen ſeiner Lehrer ihm ertheilten Unterricht. Meiſtens wird 
an andern Orten das Studium nach der Natur und dem Nackten auf 
den Winter beſchränkt, und leidet noch unter manchen andern Unbequem⸗ 
lichkeiten; bei der bayeriſchen Akademie aber ſollen im Winter die Abende 
zum Zeichnen und Modelliren nach der Natur, im Sommer zum Zei 
nen, Malen und Modelliren nach der Natur und dem Gewande ange— 
wendet werden, Das Studium nach Kunſtwerken iſt mit der größten 
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Was den Umfang des Unterrichts betrifft, ſo wird jeder Einſichts⸗ 
volle löblich finden, daß die bloß mechaniſchen Künſte davon ausge⸗ 
ſchloſſen ſind. Nur zu leicht erheben ſich dieſe, wo ſie aufgenommen 
werden, zum Weſentlichen, und verbreiten den gemeinen Handwerksgeiſt, 
welcher der wahre Antipode der freien Kunſt iſt. 

Hat der Künſtler jene nur durch Fleiß, emſige Uebung und gründ⸗ 
liche Ueberlieferung vollkommener Meiſter zu erlangenden Grundkenntniſſe 
und Fertigkeiten ſich erworben, dann tritt er in ein höheres Gebiet, wo 
er mehr ſeiner Freiheit überlaſſen werden muß; wo Anſchauung und 
Erklärung des vorhandenen Muſterhaften, wo beiläufig ertheilter Rath 
und beſſerndes Urtheil des Lehrers im Einzelnen ihn am beſten in die 
Geheimniſſe der Compoſition einweihen. Für dieſe Stufe des Unter⸗ 
richts werden daher die geſetzlich vorgeſchriebenen Unterhaltungen des 
Lehrers der dritten Klaſſe von einleuchtendem Nutzen ſeyn, indem er 
wöchentlich einmal ſeine Schüler zu den Kunſtſammlungen begleitet, ihnen 
die Werke großer Meiſter erklärt, ſolche untereinander vergleicht, und 
das Eigenthümliche eines jeden bemerklich macht. 

Für dieſelbe Stufe ſind wohl anderwärts, z. B. bei der Berliner 
Akademie, Vorleſungen über die Theorie der Künſte, auch über Archäo— 
logie, feſtgeſetzt. Halten ſich jene in der bisher gewohnten Allgemeinheit, 
ſo iſt kaum abzuſehen, was ſie dem Künſtler frommen ſollen: es wäre 
denn, daß das leidige Kunſtgeſchwätz, das zum Tone der Zeit gehört, 
ſich auch der Künſtler bemächtigen ſollte, wogegen die Conſtitution der 
bayeriſchen Akademie ſchon beim erſten Unterrichte Vorkehrung getroffen. 
„Es ſollen keine Halbkünſtler gebildet werden, die über die Kunſt bloß 
zu raiſonniren, nicht aber etwas auszuführen im Stande ſind.“ Sollten 
aber theoretiſche Vorleſungen ins Specielle der Kunſt ſich einlaſſen, wie 
z. B. die Abhandlungen des Mengs thun — ſollten ſie die Geheim⸗ 
niſſe der Compoſition, der Gruppirung, der Vertheilung von Schatten 
und Licht, des Gegenſatzes u. ſ. w. im Beſondern behandeln, ſo wird 
auch hier die unmittelbare, aus der Fülle der Erfahrung bei einzelnen 
Anläſſen gegebene, praktiſche Anweiſung von weit größerer Wichtigkeit 
ſeyn. Der Künſtler muß ſich frühzeitig gewöhnen, bei aller billig zu 
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Liberalität behandelt. Die Sammlung der Antiken und Abgüſſe iſt ein 
unmittelbares Attribut der Akademie; aber auch alle die andern bekannt⸗ 
lich ſo reichen und trefflichen Sammlungen von Gemälden, Kupferſtichen, 
Handzeichnungen, ſollen dem Künſtler zum möglich bequemſten Gebrauche 
beſtändig offen ſtehen. 

Wie der Maler und Bildhauer, ſo bedarf auch der Baukünſtler 
gewiſſer Grundkenntniſſe; welche mehr theoretiſch find und einen wiſſen— 
ſchaftlichen Charakter haben. Die Folge wird zeigen müſſen, ob bei 
dem Ernſte, mit welchem die Baukunſt in der bayeriſchen Akademie be- 
handelt worden, nicht für die geometriſchen und andern mathematiſchen 
Wiſſenſchaften ein eigner für Künſtler abgemeſſener Unterricht noth- 
wendig ſey, damit ein Ganzes von Lehre und Unterweiſung entſtehe. 

Die mancherlei verſchiedenen Kenntniſſe und Fertigkeiten, welche 
die eine Kunſt der Malerei unter ſich begreift, machen bei der Ver— 
theilung der Lehrzweige einige Schwierigkeit. Mehrere Lehrer ſind noth⸗ 
wendig; ſoll nun jeder das Ganze der Kunſt lehren, ſo daß ſie, wie 
unter andern auf der Akademie zu Wien, abwechſeln, und jeder an 
dem Tage, da er ſich auf der Akademie einfindet, allen Klaſſen von 
Schülern Anleitung und Unterricht gibt? oder ſollen dieſe in Klaſſen 
getheilt, und jeder Klaſſe ein eigner Lehrer vorgeſetzt werden? Beide 
Einrichtungen mögen ihr Nachtheiliges haben; die erſte jedoch offenbar 
das meiſte. Bei der andern, welche für die Akademie in München gewählt 
iſt, wird es darauf ankommen, die Klaſſenabtheilung in der Ausführung 
nicht zu ſtreng zu beobachten, ſondern jedem Zöglinge die Freiheit zu laſſen, 
ſich an alle Lehrer gleicherweiſe, und zu denen er ein beſonderes Zutrauen 
gefaßt hat, ohne Rückſicht auf die Klaſſenabtheilung zu wenden. 

Als ein bedeutender Vorzug der in München getroffenen Einrichtung 
iſt es zu betrachten, daß die Schüler nicht jahrweiſe in gewiſſen Klaſſen 
oder Studien feſtgehalten werden, ſondern zu jeder Zeit nach den ge⸗ 
machten Fortſchritten aus einer Klaſſe in die andere übertreten dürfen, 
auch daß die Klaſſen überhaupt nicht fo geſondert gehalten werden, 
ſondern z. B. bei dem Studium nach der Natur die Schüler insgeſammt 
ſich einfinden dürfen. 
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erlangenden allgemeinen Bildung doch, ſobald er darzuſtellen und her⸗ 
vorzubringen hat, durchaus ſpeciell zu handeln. Nur dann wird er 
mehr oder weniger das einzig Richtige treffen, um nicht einförmig zu 
werden und gleichſam ſtets ein Grundſchema zu wiederholen Gefahr zu 
laufen. Vorleſungen über die Alterthümer, wenn ſie mit Gelehrſamkeit 
angefüllt find, ziehen den Künſtler in ein Gebiet, das nicht das feinige 
iſt; wird er dennoch davon ergriffen, ſo entſtehen gelehrte Künſtler; 
nimmt er es leichter, ſo war die ganze Zurüſtung unnöthig, und er 
konnte das, was er von alterthümlichen Kenntniſſen bedurfte, ſich nach 
Gebrauch und durch Belehrung im einzelnen Falle leichter und kürzer 
erwerben. 

Die einzigen Vorleſungen dieſer Art, welche bei der bayeriſchen 
Akademie gehalten werden ſollen, ſind Vorleſungen über Mythologie. 
Zwar könnte es ſcheinen, daß der angehende Künſtler die Kenntniſſe der 
Mythologie ebenſo gut durch eigne Lektüre, beſonders der Dichter, 
aus den Quellen ſchöpfe; und eine Sammlung klaſſiſcher Dichter alter 
und neuer Zeit, welche dem Studirenden geliehen werden ſollen, wird 
unter den Attributen der bayeriſchen Akademie mit aufgezählt. Allein 
das Studium der Mythologie hat ohne Zweifel noch einen höhern End⸗ 
zweck als den der hiſtoriſchen Kenntniß. Die tiefere Einweihung in den 
Geiſt derſelben iſt vielleicht das kräftigſte Mittel, den Künſtler von dem 
Hiſtoriſchen und der bloß moraliſchen Charakteriſtik (welche mit jenem 
immer verbunden iſt) zum Symboliſchen und zur Naturcharakteriſtik zu 
erheben; denn zu dem Standpunkte, auf welchem er das Höchſte der 
Kunſt einſieht, muß er allerdings erhoben werden, ſo wie nicht jeder 
zu dem höchſten Standpunkte der Weltbetrachtung von ſelbſt gelangt, 
ſondern dahin erhoben werden muß. Beſonders ſcheint dieß in der Kunſt 
nothwendig, da die meiſten ſich ſo gern mit Erreichung der geringeren 
Zwecke begnügen. Er muß, ſobald er anfangen kann ſich der Kunſt 
als Darſtellungsmittel mit Freiheit zu bedienen, erfahren, daß das 
Hiſtoriſche nie allein um ſein ſelbſt willen, ſondern als Hülle einer Idee 
dargeſtellt werden ſoll, und daß nur in dem Verhältniſſe, als es ſich 
mit dieſer durchdringt, das einzig Höchſte, das ohne weiteren Zweck an 
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ſich ſelbſt Schöne und Wohlgefällige entſtehe. Es wird daher nöthig 
ſeyn, den Schüler früh in den Geiſt ächter Symbolik einzutauchen, 
welches durch Hererzählen mythologiſcher Dichtungen allerdings nicht, 
ſondern nur dadurch geſchehen kann, daß die Mythologie als ein Ganzes 
lebendiger Kunſtideale dargeſtellt und behandelt wird. 

Eine Haupteinwendung bei Errichtung von Akademien der Künſte 
iſt auch dieſe, daß eine Menge von Künſtlern erzogen werden, denen 
es nachher an Beſchäftigung fehlt, und deren Köpfe und Hände zu 
andern Zwecken beſſer hätten verwendet werden können. Nur zu ge⸗ 
gründet iſt dieſe Bemerkung in einem Staate, wo weder die Würde 
der Kunſt an ſich und ihre Bedeutung für den Geiſt der ganzen Nation, 
noch ihr bis auf das alltägliche Leben ſich erſtreckender Einfluß erkannt 
wird. Dort mögen Akademien als Decorationen erſcheinen, die nur 
da ſind, damit nichts vermißt werde, was man einmal vom größeren 
Staate fordert; oder, wenn dieſes der Meinung gebrachte Opfer doch 
zu groß ſcheinen ſollte, mögen ſie zu Zwecken mechaniſcher Nützlichkeit 
herabgezogen werden. Anders auch hier die bayeriſche Regierung. Die 
Zeichnung wird als ein Zweig des allgemeinen öffentlichen Unterrichts 
betrachtet; durch Zeichnungsſchulen, deren keine namhafte Stadt ent⸗ 
behren wird, ſoll Kunſtſinn und Kunſtgeſchmack in die Werkſtätte des 
Handwerkers und ſelbſt in das häusliche Leben des Bürgers verbreitet 
werden. Drei trefflich gewählte Städte des Reiches, Nürnberg, die 
Wiege, Augsburg, die alte Pflanzftätte deutſcher Kunſt, und Inns⸗ 
bruck, Hauptſtadt eines Landes, deſſen Einwohner von jeher beſondere 
Kunſtanlagen gezeigt, ſollen eigne Kunſtſchulen erhalten. Von dieſen 
iſt zwar in der Conſtitution der Akademie nur die Beſtimmung erwähnt, 
daß ſie Pflanzſchulen für jene ſeyn ſollen; indeſſen iſt zu erwarten, daß 
ſie bei ihrer Errichtung, über welche die neue Akademie ihr Gutachten 
abgeben ſoll, neben jenem Zwecke zugleich eine ſelbſtändigere Beſtim⸗ 
mung erhalten. Wird zwiſchen den Kunft- und Zeichnungsſchulen und 
der Akademie eine ſolche Verbindung geſtiftet, daß dieſe verſchiedenen 
Anſtalten nach Einem Geiſte, jede in ihrer Art, geleitet werden, ſo iſt 
Bayern derjenige Staat, worin zuerſt etwas für die Kunſt nach einem 
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durchgreifenden Zuſammenhange geſchieht. Staatsanſtalten, welche nicht 
zuletzt auf die Nation zurückwirken, und die große Maſſe des Volkes 
zur Baſis haben, aus der doch immer wieder Künſten und Wiſſen⸗ 
ſchaften neue erfriſchende Kräfte kommen mußten, ſchweben ohne Haltung, 
und behalten etwas Fremdartiges, nicht ins Ganze Eingreifendes mitten 
im Staate. Wenn die bayeriſche Akademie der Künſte auch nur tüchtige 
Lehrer in die Kunſtſchulen, ſo wie dieſe wieder in die Zeichnungsſchulen 
ausſendeten, ſo wäre damit eine ehrenwerthe Wirkung erreicht. Indem 
die untergeordneten Anſtalten unmittelbar für die Zwecke des allgemeinen 
Lebens nützlich ſind, kann die Akademie deſto freier den höhern, ja den 
höchſten Zwecken nachgehen; um ſo ungeſtörter, wenn folgendes wahre 
Wort der Propyläen im Auge behalten wird (2 Bd., 2 St., S. 7): 
„Alle jene guten Einflüſſe (auf Bequemlichkeit, Anmuth und Genuß 
des Lebens, auf Veredelung ſelbſt der gemeinen Werkzeuge des Lebens 
durch die Macht der Künſte) nehmen unfehlbar in dem Verhältniſſe zu 
oder ab, in welchem ihr Urquell, die hohe Kunſt, entweder reichlicher 
ſtrömt, oder abnimmt und trocknet. Mit dem Sinken des Geſchmackes 
verliert ſich bald die ſchöne Form; was einfach und zierlich geweſen 
war, wird überladen, das Intereſſe verſchwindet, und in kurzer Zeit 
iſt nur noch das Nothwendige übrig geblieben, der Zwang arbeitet jetzt, 
die Nothdurft und nicht mehr die Liebe, jede Neuerung iſt bloß ein 
weiteres Abirren vom Guten und Schönen.“ 

Aber noch mehr, die Verordnung über die Errichtung der Akademie 
enthält folgendes wahrhaft königliches Wort: „Wir wollen, daß wenigſtens 
die öffentlichen Gebäude der Kunſt geweihet bleiben, und unter Unſerer 
Regierung nicht leicht ein ſolches von einiger Bedeutung entſtehe, woran 
außer der Architektur nicht auch die Skulptur und Malerei ihren Antheil 
habe.“ — Ueberhaupt liegt der ganzen Organiſation die richtige Anſicht 
zum Grunde, daß das kräftigſte Förderungsmittel der Kunſt nicht in 
Penſionen beſteht, welche müßig und ohne Nutzen für das Ganze ver⸗ 
zehrt werden, ſondern in reichlicher Beſchäftigung und gebührendem Lohne 
für einzelne vorzügliche Arbeiten. Dieſe Anſicht hat ſelbſt die Verfügung 
wegen der Preiſe beſtimmt, welche eine beſondere Erwähnung verdienen. 
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Es findet eine dreifache Preisertheilung ftatt, eine jährliche für die 
Schüler, eine alle drei Jahre wiederkehrende für die der höheren Klaſſen, 
endlich eine, die alle vier Jahre wiederkehrt. Bei der zweiten beſteht 
der Preis für den einheimiſchen Künſtler in dem Auftrage, ein Gemälde, 
eine Statue oder Büſte auszuführen, wozu er ein Arbeitszimmer, die 
Materialien und Modelle frei erhält; da er ſein Werk unter den Augen 
der Lehrer ausführt, ſo muß ihn dieß in der Kunſt einen beträchtlichen 
Schritt vorwärts bringen, und da dieſe Werke zu Auszierung öffent⸗ 
licher Gebäude gebraucht werden ſollen, ſo entgeht ihm zugleich der 
billige Gewinn nicht, der mit der Preiserlangung ſonſt verbunden iſt. 
Die Wahl der Gegenſtände ſoll nach dieſer Rückſicht getroffen werden, 
ſoweit es thunlich iſt, — alſo keine vaterländiſchen Gemälde von 
der Art, wie ſie in einem andern Staate vor etwa zehn Jahren ge⸗ 
fordert wurden, Kriegsaktionen und Aehnliches darſtellend im modernen 
Soldatenkoſtüme und barbariſchen Soldatenzuſchnitte! — Bei der dritten, 
alle vier Jahre ftattfindenden Preisbewerbung beſteht für einheimiſche 
Bildhauer, Maler und Architekten der Preis in einer reichlichen Unter⸗ 
ſtützung, mit der ſie auf drei Jahre nach Italien geſendet werden; 
der Kupferſtecher erhält eine Unterſtützung auf zwei Jahre. Dieſe Ver⸗ 
fügungen ſind bis jetzt einzig in Deutſchland; im höchſten Grade zweck⸗ 
mäßig und ruhmwürdig. 

Bei der zweiten, alle drei Jahre ſtattfindenden Preisbewerbung ſollen 
Ausländer mit concurriren, wie überhaupt in allen Anordnungen der rich⸗ 
tige Grundſatz hervorleuchtet, daß Kunſt und Wiſſenſchaft, um ſie in einem 
einzelnen Staate zu fördern, im Ganzen und Großen als Gemeingut 
der Menſchheit gefördert werden müſſen. Wie dem Inländer ſteht auch 
jedem Ausländer der Zutritt zu dem Unterrichte frei, der für alle Schüler 
unentgeltlich ſeyn ſoll. Er kann eintreten als Anfänger im 13. bis 14. 
Jahre, oder wenn er auch ſchon weiter vorgeſchritten iſt, um ſeine 
Studien zu vollenden. In der That, welche deutſche Stadt könnte in 
dieſem Augenblicke mehr Anziehendes für den jungen Künſtler haben 
als die bayeriſche Königsſtadt! Von Italien nur durch das Gebirge 
getrennt, in welches der Freund der Natur durch hohe wunderbare 
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Schönheiten gelockt wird, ſchließt fie eine feltene Sammlung der bedeutend⸗ 
ſten Kunſtſchätze jeder Art in ſich, die täglich vermehrt werden; und was 
mehr noch iſt als dieſes, es tritt hier dem Fremden ein reges und leben⸗ 
diges Streben von allen Seiten entgegen. Hat der Zuſtand des Wer⸗ 
dens gleich feine Unvollkommenheiten, fo find fie doch mit den Einflüffen 
nicht zu vergleichen, die der Anblick der Erſtorbenheit und des Still⸗ 
ſtandes auf das junge ſtrebende Gemüth hat. Die nämliche Höhe iſt 
nicht die nämliche, wenn ſie in der Linie des Aufſteigens, und wenn 
ſie in der des Falls angenommen wird. — Nicht erwähnen wollen wir 
der Begünſtigung, welche den Künſten die perſönliche Kunſtliebe des 
bayeriſchen Regentenhauſes verſpricht, die in dem trefflichen Kronprinzen 
mit neuer Kraft aufgelebt iſt. Wir ſind überzeugt, daß die nahen und 
fernen Künſtler, die in dieſem Augenblicke durch ihn beſchäftigt ſind, 
nicht ohne Theilnahme die Errichtung einer Kunſtakademie in München 
vernehmen konnten. — Bayern iſt der erſte Staat, der feine Preis⸗ 
ertheilungen im Fache der Künſte auch auf Auswärtige erſtreckt; aber 
überhaupt ſollen bei jeder Kunſtausſtellung Ausländer eingeladen werden, 
ihre auch ohne Abſicht auf Preisbewerbung entſtandenen Werke einzu⸗ 
ſenden; die Koſten der Her- und Rückſendung für alle nur einigermaßen 
bedeutenden vergütet die Akademie, welche, wie die Verfaſſungsurkunde 
ausdrücklich ſagt, „noch außerdem ſich angelegen ſeyn laſſen wird, die 
Theilnahme, welche gebildete Künſtler ihr erzeigen, durch Achtungs- und 
Ehrenbezeugungen zu erwiedern.“ Es würde alſo nur von den deutſchen 
Künſtlern ſelbſt abhangen, in München einen Mittelpunkt für die allge 
mein⸗vaterländiſche Kunſt zu bilden. Ueber den Mangel eines ſolchen 
haben fie oft geklagt; und beſſer entſtünde er durch freiwillige Ueberein⸗ 
ſtimmung, als durch äußere Macht. Um ſo geneigter werden ſie ſeyn, 
dieſen dargebotenen Punkt der Vereinigung zu benutzen, da hier von 
einer Wechſelwirkung im eigentlichen Sinne, und nicht etwa von 
einer irgendwann auszuübenden Autorität die Rede iſt. Dem auswär⸗ 
tigen Künſtler wird nicht bloß Belohnung und Aufmunterung angeboten, 
ſondern zugleich der Vortheil erkannt, den die einheimiſche Kunſt aus 
dem Verkehre mit der auswärtigen Kunſt zieht. „Unſere Akademie (dieß 
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find die eignen Worte der Verfaſſung) ſoll mit den gleichzeitigen Kunſt⸗ 
bemühungen in Wechſelwirkung treten, und auf das Zeitalter wirken, 
um hinwiederum von ihm gefördert zu werden, und ſo am ſicherſten 
jeder Einſeitigkeit oder beſchränkten Nationalität, die ſich 
im Unterrichte oder in der Ausübung einfinden wollten, 
vorzubeugen !." 

Die Verfaſſung der Akademie als Kunſtgeſellſchaft ift ganz 
darauf angelegt, den Geiſt der Freiheit und des Fortſchreitens in ihr 
rege zu erhalten. Die Akademie iſt ein ſelbſtändiges, unmittelbar nur 
vom Miniſterium des Innern abhängiges Inſtitut; auch nicht Anhängſel 
einer andern Anſtalt, wie die franzöſiſche Akademie der Künſte die vierte 
Klaſſe des Nationalinſtitutes. Freilich hat die letzte dafür eine größere 
Ausdehnung, indem auch Muſiker und Schauſpieler Mitglieder von ihr 
ſind; indeß iſt zu verwundern, daß man dann nicht gleich überhaupt 
nur zwei Klaſſen gemacht hat, eine der Küuſte und eine der Wiſſen⸗ 
ſchaften, und die verſchiedenen Wiſſenſchaften in jener nicht ebenſo zu⸗ 
ſammengeworfen, wie die verſchiedenen Künſte in dieſer. Die Regierung 
hat nur die Baſis des akademiſchen Perſonals ernannt, und auch nur 
deſſen Ernennung ſich vorbehalten, wodurch der Akademie freigelaſſen 
iſt, ſich ſelbſt zu ergänzen, und jedes ausgezeichnete Talent des Inlandes 
mit ſich zum gemeinſchaftlichen Zwecke zu verbinden. Das ſtändige Per⸗ 
ſonal beſteht aus dem Direktor, dem Generalſekretär und den Lehrern 
der vier Kunſtſchulen, der Malerei, der Bildhauerkunſt, der Architektur 
und der Kupferſtecherkunſt. Dagegen wohnt jeder von der Akademie 
als ordentliches Mitglied aufgenommene Künſtler den Sitzungen mit 
vollem Stimmrechte bei, wenn ihm die Akademie dieſes zuerkennen will. 
Dieſe Einrichtung wird zur Folge haben, daß die Akademie nie mit 
unnützen ordentlichen Beiſitzern überladen ſeyn wird, und doch jeder 
verdiente Künſtler ſicher ſeyn kann, die ihm gebührende Stelle zu finden. 

Im Berliner Reglement wird ſogar der Lehrer der Lan dſ chafts malerei 
angewieſen, mit ſeinen Zöglingen, um ihnen zu zeigen, wie ſie die Natur richtig 
und mit Geſchmack nachahmen müſſen, die beſten im Lande liegenden Ge— 


genden zu beſuchen. Solcher Eifer wurde dort gezeigt, der Kunſt nur va⸗ 
terländiſche Vorwürfe zuzugeſtehen! 
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In einem Staate, wo der Mechanismus des Geſchäftsganges für 
das Höchſte gilt, werden ſich leicht auch zu Anſtalten von liberalen 
Zwecken die ſogenannten Geſchäftsleute drängen und mit ihrem Forma⸗ 
lismus bald alles Leben der eigentlichen Mitglieder erſticken!. Ein 
anderes Uebel bei Akademien der Künſte kann aus dem Zudrängen von 
Gelehrten entſpringen, die, wenn ſie ein Uebergewicht bekommen, die 


Die Einſchränkung der Stellen bei der bayerifchen Akademie der Künſte 
wird man beſonders in Vergleichung der Häufung derſelben bei andern Akademien 
ſchätzenswerth finden. In dem Perſonalſtatus der Berliner Akademie findet ſich 
zuvörderſt ein Curator in der Perſon eines eigenen Miniſters, der ſelbſt in 
den wöchentlichen Sitzungen präſidirt, und ohne deſſen Vorwiſſen der Direktor 
und der akademiſche Senat keine Sache von Wichtigkeit abmachen dürfen; ſodann 
ein Conſulent und Juſtitiarius; ein Kaſſencurator, der zugleich vor⸗ 
tragender und die Expeditionen beſorgender Rath iſt; endlich ein Direktor, 
nach ihm ein Vicedirektor, und ein akademiſcher Senat, von dem die Aka⸗ 
demie ſelbſt noch verſchieden iſt; bei dem Senate befinden ſich als ordentliche 
Aſſeſſoren mehrere Räthe des Oberſchulcollegiums, mehrere Mitglieder des 
Oberhofbauamts, ein Chemiker, wegen der Beſtandtheile der Farben, der Opern⸗ 
dekorateur und Direktor der Porzellanmanufaktur — zuletzt die Profeſſoren 
der Kunſtſchulen. Nach dieſem langen Aufzuge folgen dann erſt die Künſtler, 
die Mitglieder der Akademie ſind, und deren Zahl wiederum von der der 
Ehrenmitglieder und Aſſeſſoren (ſämmtlich Nichtkünſtler) übertroffen wird. 
Endlich macht den Beſchluß noch eine beſondere Oekonomie⸗Inſpektion mit einem 
Oekonomie⸗Inſpektor und einem Rendanten der akademiſchen Kaſſe. 
Wie viel mochte bei einer ſolchen Einrichtung wohl für den armen Künſtler noch 
abfallen; und wie mußte er ſich in einem Gedränge von Perſonen fühlen, von 
denen fo viele nichts von der eigentlichen Kunſt verſtanden, und dennoch die 
Wort⸗ und Stimmführer machten! Die Ehre, daß die Verſammlungen von 
einem Staatsminiſter präſidirt werden, möchte wohl hier nicht in Anſchlag kommen: 
es muß vielmehr der freien Aeußerung der Meinungen und Anſichten höchſt 
nachtheilig ſeyn, wenn der Chef, der dem Regenten vorträgt, und die höchſte 
Entſcheidung beſtimmt, zugleich die Debatten der Geſellſchaft leitet. Welche 
Folgen und welchen Geiſt dieſe Vereinigung des Curators und Präſidenten in 
Einer Perſon nach ſich gezogen, darüber können Künſtler jener Zeit den beſten 
Aufſchluß geben, und mag aus den Thatſachen in Carftens Leben von Fer⸗ 
now allein ſchon geſchloſſen werden. Weit vortheilhafter und ehrenvoller iſt es 
gewiß, wenn das Curatorium der Akademie, wie in Bayern, in den Händen 
desjenigen Miniſters ſich befindet, dem die Leitung aller innern Angelegenheiten 
anvertraut iſt, und wenn die Mitglieder in der Aeußerung ihrer Meinungen 
ganz frei und durch keine fremde Gegenwart geſtört ſind. 
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Anſtalt leicht nach ganz andern Zwecken als ihren eigenthümlichen und 
urſprünglichen hinlenken. Selbſt bei der Wiener Akademie möchte es 
der Reinheit des Zweckes nicht vortheilhaft ſeyn, daß der akademiſche 
Rath zur Hälfte aus Gelehrten zuſammengeſetzt iſt. Indeſſen bedarf 
eine Akademie der Künſte für manche Fälle wirklich gelehrter Mitwir⸗ 
kung, und ſoll ſie mit dem Zeitalter in Berührung ſtehen, ſo iſt dieß 
ſchwerlich durch ein anderes Mittel möglich als durch das allgemeine 
der Literatur. In dieſer Hinſicht iſt der bei der bayeriſchen Akademie 
getroffene Ausweg vielleicht der einfachſte, da die Leitung ſämmtlicher 
literariſcher Angelegenheiten der Akademie und der Geſchäfte, die ſich 
aus dem Begriffe derſelben als Kunſtgeſellſchaft ergeben, einem Gelehrten 
unvertraut iſt, der die Stelle des beſtändigen Generalſekretärs bekleidet. 

Bei der großen allgemeinen Preisbewerbung, die alle drei Jahre 
ſtattfindet, ſollen die motivirten Urtheile durch ein eignes Programm 
der Akademie bekannt gemacht werden; einerſeits wird dadurch allem 
Verdachte von Parteilichkeit begegnet, und andererſeits werden dieſe Pro⸗ 
gramme als Jahrbücher der Künſte in Bayern dienen. Muſterhaft ſind 
die Verfügungen wegen der Aufnahme von ordentlichen Mitgliedern (denen 
nach dem Muſter italieniſcher Akademien auch der Titel von Profeſ— 
ſoren der bayeriſchen Akademie ertheilt werden kann), Ehrenmitgliedern 
und Correſpondenten. Ordentliche Mitglieder ſollen nur ausübende 
Künſtler ſeyn, die entweder ein Aufnahmeſtück geliefert haben, oder 
in eine regelmäßige Verbindung mit der Akademie treten, und zu ihren 
Kunſtausſtellungen von Zeit zu Zeit Werke einſenden. Bei den Wahlen 
ſoll ſtreng und nach der genaueſten Unparteilichkeit verfahren werden, 
„damit die Akademie ihre Ehrenbezeugungen nicht durch Verſchwendung 
werthlos mache, und mehr durch die Eigenſchaften ihrer Mitglieder als 
durch die Menge derſelben ſich des öffentlichen Beifalls verſichere.“ 

Die Vorſchriften über die Berathſchlagungen und die Ordnung bei 
den Sitzungen ſtimmen faſt ganz mit denen der Wiener Akademie über- 
ein. Es iſt durch dieſelbe aller Eigenmacht und Willkür vorgebeugt; 
die Mitglieder erſcheinen in der That als Mitglieder, zwiſchen welchen 
eine freie gegenſeitige Aeußerung und liberale Communication der 
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Meinungen ftattfindet, und unter denen eben darum über die Hauptpunkte 
bald eine feſte, gemeinſchaftliche Anſicht ſich bilden muß. Ueberhaupt 
erfüllt die Verfaſſung, was in der Erklärung über die Zwecke der Aka⸗ 
demie verſprochen wird: „Es ſoll den Künſtlern des Reiches ein Punkt 
der Vereinigung geſichert ſeyn, eine Auszeichnung, nach der ſie ſtreben, 
und deren Zuerkennung die öffentliche Erklärung wirklicher Meiſterhaf⸗ 
tigkeit in ſich ſchließt. Jener edle und den Künſten ſe heilſame Wett⸗ 
eifer ſoll auch unter den Lehrern und ſchon gebildeten Künſtlern erhalten 
werden, und der Einzelne nach erlangter Reife in der Kunſt durch die 
Vereinigung mit gleichgebildeten Männern das Mittel finden, ſeine wiſſen⸗ 
ſchaftlichen Begriffe von der Kunſt immer mehr zu erhöhen und zu er⸗ 
weitern.“ Nicht nur die äußeren Rechte und Vorzüge einer gelehrten 
Geſellſchaft ſind der Akademie ertheilt, ſondern auch die innere Freiheit 
und Lebendigkeit einer ſolchen ihr erhalten. — Sie iſt ferner eine wirk⸗ 
liche öffentliche Inſtanz in Sachen der Künſte, „welche durch ihre Be⸗ 
rathſchlagungen das Wachsthum der Künſte fördern, und die von der 
Regierung auf deren Beſtes zu verwendenden Mittel in Wirkſamkeit 
ſetzen ſoll.“ Sie ſoll nicht bloß in ihren eignen Angelegenheiten, bei 
Beſetzung von Stellen oder Ertheilung von Penſionen, ſondern bei Auf⸗ 
führung öffentlicher Werke, Beurtheilung einheimiſcher oder fremder Er⸗ 
findungen, gutachtlich gehört werden. Die Errichtung eines beſonderen 
mit der Akademie in nächſter Verbindung ſtehenden Comités für die 
Verwaltung der Kunſtſchätze öffnet ihr einen großen, ſchönen, 
äußerſt nützlichen Wirkungskreis; die Verbindung endlich, in welche ſie 
mit den Kunſt⸗ und Zeichnungsſchulen des Reiches geſetzt wird, gibt 
ihr die Mittel an die Hand, in einem Umfange thätig zu ſeyn, wie es 
verhältnißmäßig ſonſt keiner Akademie möglich iſt. 

Ueberhaupt verdient dieß als ein charakteriſtiſcher Zug der ganzen 
Verfaſſung erwähnt zu werden, daß ſie durchaus die Beziehung der Künſte 
auf das öffentliche Leben anerkennt, und die Kunſt im Weſen der Nation 
ſelbſt fundirt, nicht aber als etwas Aeußerliches, vom Leben und dem 
gemeinen Nutzen ganz Entferntes darſtellt. Unter andern iſt der ſchöne 
Wunſch in ihr ausgedrückt, jene Zeiten wieder herbeizuführen, wo das 
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Handwerk der Kunſt näher ſtand, und aus der Mitte deſſelben tüchtige 
Künſtler hervorgingen. In dieſer Abſicht iſt der Akademie das Recht 
ertheilt, auch inländiſchen Handwerkern, deren Arbeiten ſchöner Formen 
empfänglich ſind, das Prädicat akademiſcher Künſtler zu ertheilen; eine 
nützliche Verfügung, die auch in der Conſtitution der Berliner Akademie 
enthalten iſt. 

Die Erfüllung aller ſchönen Hoffnungen, welche dieſe Verfaſſung 
für die Kunſt in Bayern und — wir dürfen es ſagen — für die deutſche 
Kunſt überhaupt erregt, wird einestheils abhangen von der fortdauernden 
werkthätigen Unterſtützung der Regierung, welche dieſe Anſtalt geſchaffen 
hat; noch mehr aber von dem Eifer der Mitglieder, und der verſtän⸗ 
digen Führung der ganzen Anftalt — davon beſonders, daß fie nie 
auf Schein gehend ſich immer ihres Zweckes klar bewußt bleibt, und 
den dauernden Ruhm höher als den ſchnellverbreiteten achtend, die ſchöne 
Pflanze, deren Pflege ihr anvertraut iſt, nur langſam, aber zu dauer⸗ 
haftem Flor erziehen will. 


Kunſtgeſchichtliche Anmerkungen 
zu 
Johann Martin Wagners 


Bericht über die Aeginetiſchen Bildwerke. 


1817. 


* 2 % , der 


5 ae ee ee Sa 0 „ f 
| Sn rar Din 4 ne 
N * Dis ve Seelen Der Aula A 
) . wei 
N A * 15 Ä 
. ä NU M ine Nan 
2 ) 3 r ä v 
3 } u + Mar Iamerg) 


* ust tr Anna warsek 


milie aiming Sid nas L 


5181 


Inhalt. 


Vorbericht des Herausgebers. 
Einleitung 
Anmerkungen des . 
8. I. Beſchreibung der äginetiſchen 1 25 11125 Astheilungen 
I. Ganz geradeſtehende (weibliche) Figuren a 
II. Vorſchreitende, oder kämpfende Krieger 
III. Knieende, oder Bogenſchützen 
IV. Liegende, oder Verwundete N 
$. II. Bruchſtücke, die zu den äginetiſchen Figuren a Do m 25 
Tempel gehört haben E Bit rt 
[Zuſatz vom Herausgeber] 
§. III. Ueber den Styl dieſer Figuren . 
Anmerkungen des Herausgebers . . 
§. IV. Ueber den Widerſpruch, in welchem die Köpfe 5 Den Ange 
Theilen des Körpers in e er ER zu Az 
ſcheinen 5 
Zuſatz des 1 ; CC 
$. V. Ueber den rg Theil, oder die 5 des Mar⸗ 
mors 5 
8. VI. Ueber die 5 in 3 mama biefe Samen ind 
verfertiget worden. 0 8 
Zuſatz des Herausgebers 
8. VII. Wie und wo dieſe Figuren e au ufgeſtellt oe 
8. VIII. Ueber die Bedeutung oder Vorſtellung dieſer Figuren 
Zuſatz des Herausgebers 0 
8. IX. Ueber die Bemalung der Figuren und "bes Laupen 
Schluß 5 . . 
Schlußaumerkung des 7 


Seite 
115 
118 
120 


128 
132 
134 
137 


141 
144 
147 
153 


163 
165 


168 


169 
171 
183 
187 
190 
192 
197 
198 


2 
„ 
vs 

* 
Vs 


2 u „ eden —— 


1 


bee e 


— num 
DI e et 


eee wi ee 
wie 

2 
ws r 98 ey u 


11 „ . 


1 
3 
1 ar 4 1 I 
— a u "3 2 2 Age 
- Pe 4 - * - 
= 1 | 62 — 1 7 * 8 ae: 5 
- j * Sea 1 3 D 1 1 * * Ne * 
Fe . 1 * j 
taal ür l 8 


2 


* 
8 9 
2 
1 1 - 
u u u 


* Fr 
u . 5 . Pi 
2 u 5 aa 
m = Ku - En EP 


Vorbericht des Herausgebers 


Als die in dem nachfolgenden Aufſatz beſchriebenen Kunſtwerke zuerſt 
entdeckt, und die Finder, bei völlig gleichen Anſprüchen, überein ge⸗ 
kommen waren, die Sammlung nur im Ganzen zu veräußern, damals 
waren alle Wahrſcheinlichkeiten dafür, daß dieſe Werke den bequemen 
und faſt allein gefahrlofen Weg zu Waſſer nach England nehmen 
würden. Daß es nicht geſchehen, daß ſie nicht wie die Figuren des 
Parthenon unter dem Dunſthimmel Londons, ſondern in einer deutſchen 
Hauptſtadt, in würdiger und angemeſſener Umgebung uns allen zugäng⸗ 
licher ſeyn werden, dieſes haben wir allein dem großartigen Sinn des 
Kronprinzen von Bayern für alterthümliche Kunſt und Seiner 
Entſchiedenheit für alles Vortreffliche zu verdanken. 

Den Verfaſſer des nachfolgenden Aufſatzes, der dem achtbarſten 
Theil deutſcher Kunſtfreunde längſt als ausübender Künſtler von vor- 
züglicher Kraft und Tüchtigkeit bekannt iſt, und der einen urſprüng⸗ 
lichen, durch Homer und Anſchauung des Alterthums genährten Sinn 
für den Heldengeiſt griechiſcher Vorzeit durch ein ſchon vor acht Jahren 
vollendetes großes Gemälde, den Rath der Griechen vor Troja vor⸗ 
ſtellend, beurkundet hat, wählten Seine Königliche Hoheit, ihn zu= 
nächſt nach Zante, wo der äginetiſche Fund damals niedergelegt war, 


1 Der vollſtändige Titel dieſer Schrift lautet im Original: Johann Martin 
Wagners Bericht über die Aeginetiſchen Bildwerke im Beſitz Seiner Königlichen 
Hoheit des Kronprinzen von Bayern. Mit kunſtgeſchichtlichen Anmerkungen von 
F. W. J. Schelling. D. H. 
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zur Beſichtigung dieſer Kunſtwerke, dann nach Malta, zur Abſchließung 
des Kaufes mit den Eigenthümern, abzuſenden. 

Nachdem der herrliche Fund vollends glücklich nach Rom gebracht 
war, wo er, der Zuſammenſetzung und nothwendigſten Ergänzungen 
wegen, ſich noch befindet, und nun dieſe Werke eines hohen, Ehrfurcht 
gebietenden Alterthums mit voller Muße von mehreren Seiten beſchaut 
und unterſucht werden konnten, fühlte der thätige Künſtler, durch deſſen 
Bemühungen die Sache ſo weit gediehen, ſich aufgefordert, einen Bericht 
über dieſe Schätze abzufaſſen, der zunächſt für den erhabenen Beſitzer 
derſelben beſtimmt war, aber auch wohl, gedruckt und öffentlich mit— 
getheilt, der geſammten deutſchen Kunſtwelt einen Vorſchmack von dem 
Genuß geben könnte, der fie einſt beim eignen Anblick dieſer Kunft- 
werke erwartete. 

Nach den zwiſchen uns beſtehenden freundſchaftlichen Verhältniſſen 
wünſchte der Verfaſſer, daß ich, im Fall es dazu käme, die Herausgabe 
beſorgen möchte: ein Wunſch, deſſen Erfüllung mir nun noch überdieß 
die einem höhern Auftrag ſchuldige Verehrung zur Pflicht macht. 

Indem ich alſo die Bearbeitung dieſes Aufſatzes für den Druck 
übernehme, glaube ich keine Veränderungen mir erlauben zu können, 
als welche Styl und Schreibart erheiſchen mögen. Ich wünſche, daß 
man überall den ausübenden Künſtler höre, daß von der eigenthümlichen 
Beredtſamkeit, der künſtleriſchen Dialektik und dem Humor des Ver— 
faſſers um ſo weniger verloren gehe, je häufiger wir ſeit längerer Zeit 
mit trübſeligen Beſchreibungen von Kunſtwerken jeder Art heimgeſucht 
worden. Daß in bezeichnenden Ausdrücken, in der Anordnung und 
Folge des Ganzen nichts geändert werden kann, verſteht ſich ohnedieß 
von ſelbſt. 

Weil es jedoch nicht möglich iſt, eine treue und anſchauliche Schil⸗ 
derung ſo merkwürdiger, ja in ihrer Art einziger Kunſtwerke zu leſen, 
ohne zu eignen Gedanken lebhaft erweckt zu werden, muß ich mich als 
Herausgeber um ſo mehr zu thätiger Theilnahme an den Forſchungen 
des Verfaſſers aufgeregt fühlen, und denke daher dieſe durch einzelne 
Anmerkungen und einige ausführlichere Zuſätze an den Tag zu legen, 
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in denen ich mich beſonders bemühen werde, über das eigentlich Unter: 
ſcheidende und Charakteriſtiſche der äginetiſchen Kunſt und ihr Verhältniß 
zu der attiſchen einige beſtimmtere Begriffe auszumitteln, weil darauf 
vornehmlich die große geſchichtliche Wichtigkeit dieſer Kunſtwerke beruht. 

Darf ich auf dieſe Art hoffen, den wackeren Künſtler, der mit dem 
beſonderen Talent für die Kunſt jene allgemeinen Eigenſchaften des 
Geiſtes und des Charakters vereint, ohne welche nirgend etwas Großes 
und wahrhaft Schätzenswerthes zu Stande kommt, auf eine nicht ganz 
unangemeſſene Art in die deutſche Leſewelt einzuführen: ſo füge ich noch 
den Wunſch bei, daß man das hier Mitgetheilte ſo nehmen möge, wie 
es gegeben wird, nämlich für bloße erſte Gedanken und Aeußerungen 
über Kunſtwerke, die, wegen der durch ſie entſtehenden, ganz eignen, 
geſchichtlichen und künſtleriſchen Räthſel, noch lange Zeit Gegenſtände der 
ernſtlichſten und eifrigſten Forſchungen bleiben werden. 


München, im December 1816. 


Einleitung. 


Den Freunden der Kunſt und des Alterthums iſt es bereits aus öffentlichen 
Nachrichten bekannt, wie eine Geſellſchaft von Künſtlern und Liebhabern, deutſcher 
und engliſcher Nation, im Jahr 1811 ſich vereinigte, um unter andern den 
Tempel des Panhelleniſchen Jupiters auf der Athen gegenüber liegenden Inſel 
Aegina zu unterſuchen und architektoniſch aufzunehmen, und wie ſodann dieſe in 
wiſſenſchaftlicher Abſicht unternommene Ausgrabung durch einen unerwarteten, 
aber herrlichen Fund einer ſchönen Anzahl mehr oder weniger erhaltener, aber 
an ſich unſchätzbarer Bildwerke belohnt wurde, welche einſt den öſtlichen und meft- 
lichen Giebel dieſes erhabenen Gebäudes geziert hatten. 

Seine Königliche Hoheit der Kronprinz von Bayern, vom reinſten 
Sinn für alles Große und Schöne beſeelt, hatte ſchon im folgenden Jahr 1812 
den ganzen Fund von den Entdeckern an ſich gekauft, und dadurch zunächſt ſeiner 
Sammlung von Antiken einen Zuwachs von Werken verſchafft, deſſen gleichen, 
ohne Uebertreibung zu ſagen, keine Sammlung in unſerer, ja vielleicht in früherer, 
Zeit erhalten, da dieſe Bildwerke theils wegen ihrer beſondern Vorzüge und Eigen⸗ 
thümlichkeiten, zumal in Hinſicht der treueſten Nachahmung der Natur, für die 
Kunſt ſelbſt, theils wegen ihrer Herkunft aus einer dunkeln Zeit der Kunſt, für 
die Geſchichte derſelben und die geſammte Alterthumskunde von nicht zu berech- 
nender Wichtigkeit ſind. 

Aus dieſen Werken erſehen wir, daß die frühern Griechen ihre Kunſt von 
den Aegyptiern entlehnt haben. (1) 

Durch ſie wird uns klar, welchen Weg die Kunſt von ihrer Kindheit an 
genommen, um auf jene Höhe von Vollkommenheit zu gelangen, auf welcher 
wir ſie in den Werken des Phidias und ſeiner Zeitgenoſſen bewundern, und daß 
dieſe großen Meiſter nur einen Schritt weiter auf dem Wege zu thun hatten, 
der ihnen von jenen Vorgängern ſo deutlich bezeichnet war. (2) 

Durch dieſe Werke endlich wird es, möchte man ſagen, augenſcheinlich, daß 
die vollkommene Nachahmung der Natur der einzige Weg zum Höchſten in der 
Kunft oder zu demjenigen war, was man in der letzten geiſtigſten Erſcheinung 
das Ideale genannt hat. 
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In Beziehung auf die geſchichtliche Kenntniß der Kunſt ift durch dieſe Ent⸗ 
deckung zur völligen Gewißheit gebracht, was Winkelmann ſchon geahnet hat, 
und nach ihm Visconti mit mehr Zuverſicht darzuthun ſuchte, nämlich daß 
das, was man bisher in der Kunſt unter hetruriſchem Styl verſtand, mehr 
oder weniger der eigentlich altgriechiſche Styl zu nennen ſey. 

Wird ſo unſer Begriff vom altgriechiſchen Styl im Allgemeinen berichtigt, ſo 
erhalten wir durch jene wichtige Erſcheinung zugleich Aufſchluß über die von Pau⸗ 
ſanias und andern an vielen Stellen fo rühmlich erwähnte äginetiſche Schule, 
von deren Eigenthümlichkeiten und Unterſchieden von der altgriechiſchen Schule wir 
uns bis jetzt keine oder nur ungewiſſe Begriffe machen konnten, da es durchaus 
an allen Denkmälern fehlte, auf die ſich ein ſicherer Schluß hätte gründen laſſen. 

Was hier mit wenigen Worten berührt worden, werde ich im Verfolg dieſer 
Schrift auseinanderzuſetzen und durch Gründe zu beweiſen ſuchen. 

Allen dieſen Folgerungen muß jedoch eine genaue Beſchreibung der ſämmt⸗ 
lichen Figuren vorausgehen, damit Freunde der Kunſt ſchon vorläufig mit der 
Sache ſelbſt und ihren Eigenthümlichkeiten gehörig bekannt werden. 

Ich halte dieſe ausführliche Beſchreibung um ſo nöthiger, als es wegen der 
vorzunehmeuden Zuſammenſetzung der Bruchſtücke und der geforderten Ergän⸗ 
zungen noch geraume Zeit anſtehen wird, ehe dieſelben zu öffentlicher Anſicht und 
zur allgemeinen Beurtheilung gelangen können. (3) 


Anmerkungen des Herausgebers. 


(1) Der Herausgeber würde für ſehr überflüſſig halten, umſtändlich zu 
zeigen, daß dieſem Schluß, inwiefern er aus der Beſchaffenheit der ägine⸗ 
tiſchen Bildwerke gezogen werden ſollte, zur Sicherheit einige weſentliche 
Mittelglieder abgehen dürften. Hier, wie anderwärts, iſt zu bedenken, 
daß der Verfaſſer als Künſtler ſpricht, und, unbeſchadet feiner im Allge-. 
meinen deutſchen Anſicht und Denkart, ſich im Einzelnen nach der in Rom 
und Italien herrſchenden Weiſe der Alterthumsforſchung bequemen kann. 
Wer möchte auch leugnen, daß jene Erklärung der zwiſchen ägyptiſchem 
und griechiſchem Styl der älteſten Zeit bemerklichen Uebereinſtimmungen 
die ſcheinbar leichteſte und kürzeſte iſt; wie ſie denn manchen unter den 
Griechen ſelbſt eingeleuchtet, die ſich jedoch, bei der ihnen von den Aegyp⸗ 
tiern ſelbſt vorgeworfenen Unkunde der Vorzeit, über dieſen Punkt ſo leicht 
und ſo natürlich als moderne Forſcher täuſchen konnten. 

Geſetzt aber auch, jenes insgemein angenommene Verhältniß zwi⸗ 
ſchen Aegyptiern und Griechen, wornach man jene als die Lehrmeiſter, 
dieſe als die Schüler anzuſehen hätte, wäre mehr als zweifelhaft, und 
der Ausdruck: entlehnen, und die Vorſtellung einer materiellen Ueber⸗ 
lieferung oder Mittheilung überhaupt erſchienen in keinem Fall als die 
angemeſſenſten; ſo wäre es doch mehr die Auffaſſung und der Aus⸗ 
druck des Verhältniſſes als das Verhältniß ſelbſt, das nach dem Stand⸗ 
punkt unſerer deutſchen Forſchung anſtößig erſcheinen könnte. 

Denn da gerade unter uns das geſammte Alterthum immer mehr 
als ein Ganzes, als eine zuſammengehörige und in ſich abgeſchloſſene 
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Welt angeſehen wird, und man täglich mehr ſich zu überzeugen ſcheint, 
daß griechiſche Religion und Kunſt zwar das lebendigſte Gewächs von 
allen, der Boden und die Erde aber, aus der es erwachſen, in den 
Religionen und der Kunſt anderer Völker zu ſuchen ſey; warum ſollte 
man nicht ägyptiſche und griechiſche Kunſt in einem lebendigen Zufam- 
menhang, ja in einer und derſelben Entwicklungsfolge ſich denken dürfen? 
Die ganze Bildung Aegyptens trägt die Merkmale eines großen Um⸗ 
ſturzes, der gewaltſamen Hemmung und Aufhaltung eines in ſeiner 
Entwicklung begriffenen, mächtigen Princips an ſich. Mußte nicht, 
nach eingetretener Hemmung, der Ueberfluß der bildenden Kraft hier im 
Ungeheuren, ja Monſtroſen ſich Luft zu machen ſuchen, während daſſelbe 
Princip in Griechenland, gleichſam in einer zweiten Zeit von vorne be— 
ginnend, aber in freier, ungehinderter Entwicklung ſanft fortſtrebend, 
vermög' einer innern Nothwendigkeit das ihm mögliche Vollkommenſte 
hervorbringen konnte? 

Unleugbar, ja nothwendig iſt, daß das gegenſeitig Unabhängigſte 
und in der Folge Verſchiedenartigſte in den erſten Anfängen ſich ähnlich 
iſt; wie denn Herr Quatreméère-de-Quincy ganz anmuthig bemerkt, daß 
die Samen einer Pflanze einander weit ähnlicher ausſehen als die 
nachher aus ihnen erwachſenen Pflanzen. Die Anwendung dieſer all— 
gemeinen Bemerkung wird in dem gegenwärtigen Fall noch beſtimmter, 
wenn wir uns denken dürfen, daß es wirklich ein und daſſelbe, nur in 
der griechiſchen Kunſt wieder von vorn anſetzende Princip war, das 
durch beide, ägyptiſche und griechiſche, zu ſeiner Verwirklichung ſtrebte; 
und wer möchte dann ferner, die Einheit der bildenden Kraft voraus- 
geſetzt, nicht wahrſcheinlich finden, daß dieſer bis in ſein Ziel ſtetig 
und unwiderſtehlich fortwirkende Trieb ſich noch von jener erſten mäd)- 
tigen Bewegung des menſchlichen Geiſtes hergeſchrieben, die den älteſten 
Glauben der Völker erzeugte? 

Allein wir fühlen, daß zu dieſen Betrachtungen hier kein Ort ſey, 
und würden, da faſt jede Bemerkung über jene Aeußerung zu weit 
führen mußte, uns vielleicht aller enthalten haben, hätten nicht zwei 
Rückſichten uns anders beſtimmt. 
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Die erfte war, daß jene oft wiederholte Meinung in dieſer Ber- 
bindung mit den äginetiſchen Bildwerken einen Schein von Neuheit und 
alſo auch das Anſehn einer neuen Beſtätigung gewinnen konnte. Aus 
dieſem Grunde glaubten wir bemerken zu müſſen, daß die äginetiſchen 
Kunſtwerke in Bezug auf jene hiſtoriſche Hypotheſe (der Abſtammung 
griechiſcher Kunſt aus Aegypten) nichts Neues lehren können, und bei 
dieſer Gelegenheit überhaupt den partiellen Erklärungsverſuchen zu wider⸗ 
ſprechen, die, ſo beliebt ſie noch immer zu ſeyn ſcheinen, doch hier, wie 
überall, keinen Nutzen haben können, als ſich den Weg zur großen und 
umfaſſenden Erklärung zu verſperren. Denn auch hier iſt der Auf— 
ſchluß, den wir über das Einzelne verlangen, nur in dem großen und 
allgemeinen Zuſammenhange zu finden, deſſen Tiefe wir nach unſern 
jetzigen Anſichten vielleicht nicht einmal zu ahnden vermögen. 

Die andere Rückſicht war, daß die Vorausſetzung eines ſolchen Ver— 
hältniſſes zwiſchen ägyptiſcher und altgriechiſcher Kunft- nicht wohl ohne 
Einfluß auch auf die Anſicht und Beurtheilung der älteſten griechiſchen 
Kunſtwerke bleiben kann. Schon iſt es ſo weit, daß jene Aehnlichkeit 
hier und da als eine eigentliche und völlige Gleichheit behandelt wird. 
Die Kunſtverſtändigen unter den Griechen müſſen aber ſchon in den 
allerälteſten attiſchen Werken, von denen wir keines anſichtig geworden, 
Züge gefunden haben, die fie beſtimmt von ägyptiſchen unterſcheiden 
ließen, wie unter andern jene Stelle des Pauſanias zeigt, wo er von 
dem Erythräiſchen Hercules ſagt: „er iſt weder den äginetiſch genannten, 
noch den älteſten der attiſchen Bildwerke (oö re rw» Arrπ e Toic 
οατνπνονtπνοα) ähnlich, ſondern, wenn irgend eines, ägyptiſch“; 
Ausdrücke, die zu beſtimmt find, um nicht jene Vorausſetzung voll— 
kommen zu rechtfertigen. Sodann iſt auffallend, daß, ſo oft auch ägine⸗ 
tiſcher Styl und äginetiſche Bildwerke erwähnt werden, noch niemals 
zwiſchen dieſen, ſondern nur zwiſchen den altattiſchen und den ägyptiſchen 
eine Vergleichbarkeit angenommen wird; z. B. in einer Stelle; wo Pau⸗ 
ſanias von zwei Bildſäulen äußert, ſie ſeyen den ägyptiſchen Holzbildern 
am meiſten (aljo doch nicht vollkommen) ähnlich (rorg Alyuarioıs 
nakıore Eolnaoı Sodvors), fährt er unmittelbar fort: die (dritte) 
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Figur aber, die man den Archegetes nennt (unftreitig von gleich hohem 
Alterthum) iſt den äginetiſchen Werken gleich (B. 1, C. 42). Dieſe 
Erinnerung mag vorderhand einigen mehr ſpitzfindig als bedeutend 
vorkommen. Allein, erſtens iſt nicht zu leugnen, daß zwiſchen Athen 
und Aegypten, attiſchem und ägyptiſchem Weſen, ein näherer Bezug ob- 
waltet, wie dieſer nun auch erklärt werden möge; ebenſo unleugbar aber, 
daß dieſer Bezug darum nicht, wie gewöhnlich geſchieht, gleich auf ganz 
Griechenland und alles Griechiſche ausgedehnt werden darf. Wie weit 
insbeſondere attiſche und äginetiſche Kunſt als gleich behandelt werden 
dürfen, iſt noch keinesweges ausgemacht. Zweitens iſt doch wohl offen⸗ 
bar, daß in dieſen Unterſuchungen mit der größten Schärfe muß ver- 
fahren werden, ſollen ſie nicht eine heilloſe Verwirrung herbeiführen; 
in welcher Beziehung ich darauf antrage, einſtweilen, nach dem Beiſpiel 
der Alten, ägyptiſchen, tyrrheniſchen (hetruriſchen), altattiſchen 
und äginetiſchen Styl nur immer beſtimmt zu unterſcheiden, und 
eben darum auch der allgemeinen Benennung: altgriechiſcher Styl 
uns vorerſt zu enthalten; ſo wahr es immer iſt, daß viele Werke dem 
einen, z. B. dem hetruriſchen Styl, zugeſchrieben worden ſind, die einem 
andern angehören. 

(2) Ich fühle wohl, daß es auffallend iſt, wenn ſchon jetzt dieſe 
Anmerkungen zu der Einleitung anfangen mehr Raum einzunehmen 
als dieſe ſelbſt. Allein der Mißſtand iſt einmal nicht zu vermeiden, da 
eben die Einleitung zu kritiſchen und geſchichtlichen Bemerkungen auf- 
fordert, die wir für nöthig halten, ſoll die Unterſuchung nicht gleich in 
Unbeſtimmtheiten verwickelt werden, die es ſpäter nicht mehr Zeit ſeyn 
möchte auseinanderzuſetzen. Hier nimmt der Verfaſſer den Weg der 
äginetiſchen Kunſt für den allgemeinen Weg der griechiſchen überhaupt, 
welches ich freilich, ſo wie es von ihm gemeint iſt, nicht widerſprechen 
will, aber, ſo wie es hier ausgedrückt iſt, doch genauer zu beſtimmen 
wünſche. 

Das Verhältniß und der wechſelſeitige Einfluß zwiſchen attiſcher und 
äginetiſcher Kunſt iſt unftreitig einer der wichtigſten Punkte in der ganzen 
Unterſuchung, zu der jene merkwürdigen Bildwerke Anlaß geben. Allein 
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eben jenes Verhältniß und dieſer Einfluß ſind bis jetzt bei weitem nicht 
ſo klar und ausgemacht, als man wohl wünſchen möchte. 

Was vorläufig und noch unabhängig von den Aufſchlüſſen, welche 
uns die nähere Beſchreibung dieſer Kunſtwerke geben möchte, über dieſes 
Verhältniß auszumitteln war, ſey uns erlaubt, hier kurz zuſammen 
zu ſtellen. 

Pauſanias im 7ten Buch Aten Cap. ſagt: Smilis von Aegina ſey 
zwar nicht zu gleichem Ruhm mit Dädalus gelangt, doch ebenſo alt 
als dieſer oder Zeitgenoß deſſelben. Wir laſſen die Einwürfe, welche 
Heyne (Opusc. V, p. 344) und Quatremöre-de-Quinch (le 
Jupiter Olympien p. 175) gegen dieſe Angabe, doch eigentlich nur von 
der dem Smilis zugeſchriebenen Bildſäule der Juno zu Samos ber- 
genommen, gern auf ſich beruhen; wir gedenken dieſer Angabe keine chro— 
nologiſche, noch unmittelbar hiſtoriſche Wahrheit anzumuthen; alles, 
was wir uns erlauben, aus derſelben zu ſchließen, iſt: daß, nach Pau⸗ 
ſanias, Smilis der äginetiſche Dädalus war, daß alſo Pauſanias der 
äginetiſchen Kunſt einen unabhängigen Stifter zuſchreibt (eine Ab⸗ 
ſicht, die durch die Art, wie er von deſſen Gleichzeitigkeit mit Dädalus 
ſpricht, noch deutlicher hervorleuchtet); daß es alſo wohl überhaupt eine 
angenommene und geltende Meinung war, die äginetiſche Kunſt ſey 
nicht von der attiſchen abgeleitet oder entſtanden, ſondern von der⸗ 
ſelben unabhängig und in ihren erſten Anfängen gleich ſelbſtändig 
mit ihr. 

Dieſe Selbſtändigkeit wird auch ferner durch die ganze alte Zeit 
erkannt, d. h. die ältern äginetiſchen Werke werden als eine beſon⸗ 
dere Art von den attiſchen unterſchieden, ja ihnen in gewiſſem Betracht 
entgegengeſetzt; eine ausgezeichnete Art oder ein beſonderer Styl von Arbeit 
(TEönog ns Eoyaolag) wird an ihnen bemerkt, durch den man ſie 
von allen andern unterſcheiden konnte, auch zu einer Zeit, als die 
Trefflichkeit der Ausführung zwiſchen ihnen und den attiſchen keinen 
Unterſchied machte. 

Die dieſes alles beweiſenden Thatſachen und Zeugniſſe werden alle 
einzeln im Folgenden vorkommen. 
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Wie weit ſich die Kunſt von Aegina nach jener politiſchen Kata⸗ 
ſtrophe, welche den Einwohnern die Grauſamkeit der Athenienſer berei— 
tete, da ſie gleich im Anfang des Peloponneſiſchen Kriegs gezwungen 
wurden, mit Weib und Kind die Inſel zu verlaſſen, und ein Theil nach 
der ihnen von den Spartanern eingeräumten Landſchaft Thyrea zog, ein 
anderer ſich durch das ganze übrige Griechenland zerſtreute '; wie weit, 
ſage ich, nach dieſem Umſturz die äginetiſche Kunſt in die allgemein- 
griechiſche ſich verlor, iſt vorerſt nicht genau zu beſtimmen; ſo viel iſt 
gewiß, daß kurz vor dieſer Zeit die letzten äginetiſchen Künſtler als 
ſolche ausgezeichnet werden. 

Wünſchte man nun wohl, dieſer ſo lang behaupteten Eigenthümlichkeit 
vorläufig einigermaßen auf den Grund zu kommen, fo möchte dazu vor⸗ 
züglich eine Nachricht des Pauſanias (B. 2, C. 29) dienen können: das erſte 
Ereigniß, deſſen er aus der geſchichtlichen Zeit von Aegina erwähnt, iſt, 
daß ein Theil der Argiver, die mit dem Deiphontes Epidaurus inne— 
hatten, nach Aegina überſetzte, und den Beſitz der Inſel mit den Ur— 
einwohnern theilend, doriſche Sitten und Gebräuche daſelbſt 
einführte (r Awoıwov EIn au pavv j ονσνEανντν dv 
zn v709). Doriſch alfo war der Aegineten Sprache und Sitte, wor⸗ 
aus ſich manches in ihren politiſchen Verhältniſſen zu Athen erklärt — 
doriſchen Charakters unſtreitig auch ihre Kunſt, die von der attiſchen 
ſo beſtimmt und vielleicht durch ähnliche Eigenthümlichkeiten unterſchieden 
ſeyn mochte, wie doriſche Poeſie von attiſcher, urſprünglich ioniſcher, 
unterſchieden war. Der Begriff einer eigenthümlich doriſchen Sculptur 
iſt an ſich ſo natürlich als der einer doriſchen Poeſie und doriſchen 
Architektur ?, und konnte ſich nach der Vollſtändigkeit der Erſcheinungen, 
die wir überall im Kreis griechiſcher Bildung antreffen, vielleicht ſchon 
für ſich darbieten. Daß aber dieſe Sculptur doriſchen Charakters eben 


Thueyd. B. 2, C. 27. 

2 Daß die Architektur des Jupitertempels auf Aegina doriſch war, verſteht 
ſich ohnehin von ſelbſt; was nicht allgemein bekannt ſeyn möchte, iſt, daß ſie, 
in ihren Trümmern noch, zu dem Schönſten gehören ſoll, was uns von doriſcher 
Baukunſt übrig geblieben. 


Schelling E. III 34 
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die äginetiſche und keine andere geweſen, dieſe Vorausſetzung würde vor⸗ 
läufig ſchon die fo beſtimmt ausgeſprochene und anerkannte Eigenthüm⸗ 
lichkeit der äginetiſchen Kunſt einigermaßen wenigſtens erklären. 

Ob man aber aus dieſem Stamms⸗Charakter noch mehrere Eigen⸗ 
thümlichkeiten erklären wolle, z. B. die vorausgeſetzte Anhänglichkeit an 
alterthümlichen Styl, ſelbſt nach ſchon erlangter hoher Trefflichkeit in 
der Ausführung, und anderes, laſſen wir einſtweilen dahingeſtellt. 

Haben wir uns nun bisher bemüht, der äginetiſchen Kunſt nicht 
nur eine Charakter⸗Verſchiedenheit, ſondern eine urſprüngliche Selb⸗ 
ſtändigkeit und Unabhängigkeit von der attiſchen zu ſichern, ſo ſind wir 
darum nicht gemeint, zu leugnen, daß früher oder ſpäter beide in einem 
entſchiedenen wechſelſeitigen Einfluß geſtanden haben. 

Werke der Aegineten waren über einen großen Theil von Griechen⸗ 
land verbreitet, und beſonders zahlreich zu Olympia. Aeginetiſche Künſtler 
hatten, jedoch erſt in ſpätern Zeiten, mit andern zuſammengeſetzte Werke 
gemeinſchaftlich gearbeitet; ja aus früher Zeit wird ein beſtimmter Zu⸗ 
ſammenhang beider Schulen erwähnt, indem der Aeginete Kallon nach 
Pauſanias (B. 2, C. 32) ein Schüler des Tektäus und Angelion 
war, dieſe beiden aber von Dipönus und Scyllis unterrichtet waren, 
die zur Dä daliſchen Schule gehörten. 

Dieſe Thatſachen ſind freilich nicht zureichend, zu wiſſen, welche 
von beiden, die attiſche oder die äginetiſche, auf die andere den entſchie⸗ 
deneren Einfluß ausgeübt, und noch weniger dieſen Einfluß näher zu be⸗ 
ſtimmen; denn da ein wechſelſeitiger Einfluß einen Austauſch von Eigen⸗ 
thümlichkeiten, ein einſeitiger aber eine Erhöhung oder Verbeſſerung der 
einen Eigenthümlichkeit durch die andere vorausſetzt, ſo müßten wir, um 
jenes zu wiſſen, einen beſtimmteren Begriff von dem Charakteriſtiſchen 
einer jeden haben; allein eben dieſer Begriff fehlt uns bis jetzt, und 
läßt ſich nur von den näheren Aufſchlüſſen erwarten, die wir durch die 
nachfolgende Beſchreibung der erſten, entſchieden als äginetiſch bekannten 
Kunſtwerke zu erhalten hoffen. 

Was aber insbeſondere die Aeußerung betrifft: „durch dieſe Bild⸗ 
werke ſehen wir den Weg, welchen die Kunſt von ihrer Kindheit an 
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genommen, um auf jene Stufe von Vollkommenheit zu gelangen, die fie 
in den Werken des Phidias erreicht“, ſo glaubten wir zu derſelben nur 
inſofern eine Bemerkung nöthig, als ſie vorausſetzt, daß äginetiſche 
und attiſche Kunſt von Anfang an als gleich und gewiſſermaßen als Eins 
behandelt werden können. 

Die andere aber, daß die äginetiſche Kunſt, wie ſie ſich in dieſen 
Bildwerken zeigt, den ſpätern großen Künſtlern den Weg zur Voll⸗ 
kommenheit gewieſen habe, können wir in der Unbeſtimmtheit, die fie 
vorderhand an ſich tragen muß, auf ſich beruhen laſſen. 

(3) Auch keine Zeichnungen ſind von dieſen äginetiſchen Figuren bis 
jetzt öffentlich bekannt. Herr Quatreméère⸗de⸗Quincy hat am Ende feines 
großen und ausgezeichneten Werks über den olympiſchen Jupiter zwei 
derſelben nach einem ihm von Herrn Fauvel, Viceconſul in Athen, 
überſchickten Croquis abbilden laſſen, allein dieſe Abbildungen, wenn 
man fie mit der folgenden Wag nerſchen Beſchreibung vergleicht, haben 
wenig mit den Originalen gemein. An der Abbildung der Minerva 
ſcheint nur die Stellung und etwa der Charakter der Falten der Wahr⸗ 
heit gemäß; die andere weibliche Figur iſt mit vollſtändigen obern Extre⸗ 
mitäten, ohne die entfernteſte Andeutung einer Ergänzung, abgebildet, 
da doch aus der folgenden Beſchreibung erhellt, daß den andern beiden 
weiblichen Figuren die Köpfe und Hände fehlen. 


34* 


g. I. 
Beſchreibung der Aeginetiſchen Figuren nach ihren Abtheilungen. 


Zu leichterer Ueberſicht werde ich dieſe Figuren, deren ſiebzehn an der Zahl 
ſind, nach der Verſchiedenheit ihrer Stellungen oder Kleidungen, in verſchiedene 
Klaſſen abtheilen, nämlich in 

I. Ganz geradſtehende gekleidete (dieſe find ſämmtlich weiblich). 
II. Vorſchreitende, oder kämpfende Krieger. 
III. Knieende, oder Bogenſchützen. 
IV. Liegende, oder Verwundete. 

Dieſe Abtheilung ſcheint bei dieſen Figuren um ſo ſchicklicher angewendet, 
als wir zu ſchließen berechtiget ſind, und im Verfolg ſich zeigen wird, daß in 
ihrer Zuſammenſtellung eine große Symmetrie geherrſcht habe. 


. 


Der ganz gerade ſtehenden und bekleideten Figuren ſind drei und dieſe alle 
weiblich. 

A. Die größte, nicht nur dieſer drei weiblichen, ſondern aller Figuren 
überhaupt, iſt die der Minerva; dieſe iſt etwas weniges über Lebensgröße, in- 
deß die andern alle mehr oder weniger unter dieſem Maß ſind. 

Die Stellung der Minerva iſt, vom Kopf bis auf die Kniee, ganz gerade 
vorwärts gerichtet (en face), ohne die geringſte Bewegung weder nach der einen 
noch nach der andern Seite. Dagegen gehen die Kniee und die andern Theile 
abwärts ganz nach der Seite (en profil), Den Obertheil des Körpers allein 
geſehen, könnte man dieſe Richtung der Beine nach der Seite ſchlechthin nicht 
vermuthen, und umgekehrt, die Beine allein geſehen, ſollte man glauben, ſie ge— 
hören einer Figur von durchaus ſeitwärts gerichteter Stellung. Es möchte ſchwer 
zu errathen ſeyn, was den Künſtler zu dieſer Sonderbarkeit bewogen. 

Die Minerva iſt bis auf die Füße bekleidet, und zwar im altgriechiſchen 
Styl, den man bisher irrig oder obenhin den hetruriſchen nannte, d. h. mit 
jenen conventionellen Falten, die mehr gepreßt und künſtlich gelegt als natürlich 
zu fallen ſcheinen. 
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Das Haupt bedeckt ein Helm, von der Art, wie man ihn häufig auf Vafen- 
Gemälden ſieht, aber ganz verſchieden von der dieſer Gottheit ſonſt zukommenden 
oder beigelegten Helmform; er umſchließt nämlich, nach Art der römiſchen Helme, 
das Haupt ſehr knapp, nicht mit der hohen Wölbung, welche man in der ſpätern 
Zeit an den Helmen der Minerva zu finden pflegt . Dagegen ift er mit jener 
Helm⸗Verzierung oder dem Haarbuſch verſehen, wie man denſelben auf alten 
athenienſiſchen Münzen findet, und die ganze Oberfläche iſt mit kleinen eingebohrten 
Löchern überſäet, die nicht mehr als einen Zoll weit voneinander abſtehen und 
vermuthlich zur Befeſtigung irgend einer bronzenen Verzierung gedient haben, etwa 
jener Sternchen, die man öfters in griechiſchen Vaſen-Zeichnungen an dem Helme 
der Minerva angezeigt findet. Man ſehe unter andern Tiſchbeins Vaſen I. B., S. 1. 

Ihre Ohren ſind durchbohrt, unſtreitig zum Behuf irgend eines angebrachten 
Ohrenſchmuckes. 

Die Haare ſind ſowohl ihrer Richtung als Form nach von ganz beſonderer 
Art; zum Theil laufen ſie quer über die Stirn, zum Theil ziehen ſie ſich an 
den Schläfen hinter die Ohren zurück, und kommen auf dem Rücken wieder zum 
Vorſchein, wo ſie, etwa eine kleine Spanne unterhalb des Helms, ſich in einen 
liniengeraden Abſchnitt endigen. 

Ungefähr einen Daumen breit unter dem Helm finden ſich auch vier Löcher 
eingebohrt; noch ein anderes in der Mitte, etwas tiefer unten am Rücken. Ob 
mittelſt dieſer vielleicht noch ein Fortſatz von Haaren befeſtiget war, getraue ich 
mir nicht mit Gewißheit zu beſtimmen. 

Was die Form der Haare betrifft, fo ſehen fie weniger Haaren als italie— 
niſchen Nudeln ähnlich. Deßungeachtet laſſen ſie in Anſehung der Behandlung 
und künſtlichen Vollendung nichts zu wünſchen übrig. 

Die Bruſt der Göttin iſt mit der Aegis bedeckt, welche ihr rückwärts über 
die Schultern bis auf die Kniee herabläuft, und in ihrer urſprünglichen, eigen- 
thümlichen Form, d. h. als ein Fell, dargeſtellt iſt; denn ſie erſcheint glatt, ohne 
die ſpäter darauf angebrachten Schuppen und die Schlangen-Verbrämung, mit 
einer erhöheten Rand-Verzierung in halb zirkelförmigen Ausſchnitten, deren her⸗ 
vorſtehende Spitzen durchbohrt find, und an denen man noch Spuren von Blei- 
drath findet, wahrſcheinlich zur Anheftung irgend einer Verzierung, vielleicht der 
Quaſten, mit welchen die Aegis nach Homer verſehen war. 

Auf der Aegis in der Mitte der Bruſt ſind gleichfalls zwei eingebohrte Löcher 
bemerklich, die vermuthlich zur Befeſtigung eines Meduſenhauptes dienten; ebenſo 
finden ſich drei andere Löcher auf jeder Seite der Bruſt gegen die Schultern zu, 
über welche ich bei der Beſchreibung der Figur lit. O. meine Vermuthung 
äußern werde. 


Dieſelbe Helmform zeigt ſich an einem ſehr alten, ungefähr lebensgroßen, Kopf einer 
Minerva in der Florentiniſchen Gallerie, der nach der ganzen Beſchreibung (man ſ. die Anm. 
zum 5. Band der Weimariſchen Ausgabe von Winkelmanns Kunſtgeſchichte, S. 527 f.) von 
allen bisher bekannten alten Bildwerken am ſicherſten für eine äginetiſche Arbeit gehalten 
werden dürfte. A. d. H. 
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An dem linken Arm trägt fie einen Schild, in der rechten Hand hielt fie 
wahrſcheinlich einen Speer. 

Die Form des Schildes an dieſer Figur iſt der an allen übrigen vollkommen 
gleich, nämlich rein zirkelrund, mit einem Wort, von der bekannten argoliſchen 
Form. Dieſe Schilde wurden am linken Vorderarm mittelſt einer in der Mitte 
des Schilds angebrachten Hebe getragen, durch welche der Arm durchlief; gegen 
den Rand zu iſt die Handhabe von halber Zirkelform. Uebrigens ſind dieſe 
Schilde ſowohl auf der innern als äußern Seite völlig glatt, ohne alle Verzierung. 

Nur auf einem einzigen noch vorhandenen Bruchſtücke eines Schilds findet 
man Spuren einer weiblich gekleideten Figur, in flach erhobener Arbeit. Dagegen 
waren alle dieſe Schilde, einer wie der andere, auf ihrer innern Seite mit rother 
Farbe bemalt; nur am Rande blieb ein fingerbreiter Streif unbemalt. Ich ver⸗ 
muthe, daß dieſe Bemalung die Bekleidung oder das Futter andeuten ſollte, mit 
welchem die Schilde der Alten, wie viele Stellen des Homer andeuten, auf ihrer 
innern Seite verſehen waren. An der Außenſeite zeigen nur wenige Bruchſtücke 
einige Spuren von himmelblauer Farbe. Was ich von dieſem Schild insbeſondere 
geſagt habe, gilt von allen übrigen ohne Unterſchied. 

Spuren blauer Farbe haben ſich auch an dem Helme der Minerva und dem 
eines Kriegers erhalten. Der Kamm oder Haarbuſch deſſelben war roth bemalt. 
Auch an dem untern Saum des Gewandes der Minerva entdeckt man Spuren 
rother Farbe; ob das ganze Gewand roth angeſtrichen war, oder nur der Saum 
oder die Verbrämung, läßt ſich nicht mit Gewißheit ſagen, doch bin ich geneigt, 
das Letzte zu glauben. 

Daß auch die Augäpfel dieſer Figuren bemalt geweſen, davon haben ſich 
beſonders an der Minerva unleugbare Spuren erhalten; ein Gleiches vermuthe 
ich von den Lippen, und zwar aus dem Grunde, weil ſich dieſe, ſo wie die 
Augäpfel, weit glatter und reiner erhalten, und nicht ſo viel von der Säure der 
Erde gelitten haben als die übrigen Theile des Geſichts, welches ich der enkau— 
ſtiſchen Farbe zuſchreibe, mit welcher ſie bemalt waren. 

Auch waren alle Plinten dieſer Figuren mit derſelben rothen Farbe übermalt. 

In Abſicht der Bearbeitung des Marmors und der fleißigen, beinahe ins 
Unglaubliche gehenden Vollendung hat dieſe Figur vielleicht den Vorzug vor 
allen übrigen. 

Sie iſt faſt vollſtändig in allen ihren Theilen, wenigſtens fehlt ihr keiner 
von den weſentlichen, nicht der Kopf, noch Hand, noch Fuß; es fehlen ihr bloß 
einige Theile des Gewandes und der Aegis. 

B. C. Die beiden andern weiblichen Figuren ſind die kleinſten von allen, 
etwa in halber Lebensgröße, und gleich der Minerva auf jene conventionelle Weiſe 
bekleidet, welche allen altgriechiſchen Kunſtwerken eigen iſt, doch ſind die Falten, 
ſo widernatürlich und künſtlich ſie in ihrer Anordnung ſind, mit einer unbeſchreib⸗ 
lichen Grazie und großer Liebe behandelt. 

Das Merkwürdigſte iſt, daß dieſe beiden Figuren ſich ſowohl in Anſehung 
der Bekleidung als der Stellung vollkommen ähnlich ſind, nur in verkehrter 
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oder entgegengeſetzter Richtung; was nämlich die eine mit dem rechten Arme 
thut, das thut die andere mit dem linken, und ſo durch die ganze Figur. Dieſe 
Symmetrie führt auf die Vermuthung, daß ſie als Verzierung der Architektur, 
ganz oben auf dem Giebel zu beiden Seiten des Ornaments müſſen geſtanden 
haben, welches die oberſte Spitze des Frontons einnahm, und das zum Theil 
noch in Bruchſtücken vorhanden iſt. 

Da dieſen beiden Figuren die Köpfe und Hände fehlen, ſo möchte es ſchwer 
ſeyn, ihren Charakter und ihre Attribute näher zu beſtimmen. Aehnlich geſtaltete 
und bekleidete weibliche Figuren kommen zwar öfters unter den antiken Kunſt⸗ 
werken in Rom vor, bis jetzt hat man fie aber, weil man gerade nichts Beſſeres 
wußte, für hetruriſche Prieſterinnen genommen, und ihnen deßwegen ein Siſtrum 
in die Hand gegeben; mit wie viel Grund, weiß ich nicht; ich meine wenigſtens, 
daß ſich vieles dagegen einwenden ließe. 

Die Haare, welche ihnen weit über den Rücken herunterhangen, ſcheinen 
eine Menge kleiner Flechten vorzuſtellen, wie ſie noch jetzt in Griechenland, und 
namentlich in Athen, bei dem weiblichen Geſchlecht üblich ſind. 

Unter den Füßen bemerkt man Sohlen, doch ohne Anzeige von Bändern 
oder Riemen, welche ſie an dem Fuße befeſtigten. Dieſes iſt auch der Fall bei 
der Minerva und verſchiedenen andern weiblichen Füßen, zu denen die Körper 
fehlen; ich vermuthe daher, daß dieſe Bänder farbig angegeben waren. 

An dieſen beiden Figuren bemerkt man ebenfalls, wie an der Minerva, jene 
drei Löcher zu jeder Seite, zwiſchen Bruſt und Schulter. 

Die Köpfe und die Hände bis auf eine, fehlen, ebenſo einige wenige Theile 
des Gewandes. Das Vorhandene iſt wohl erhalten und mit allem möglichen 
Fleiß und Liebe vollendet. 

Von einer dritten Figur, die den beiden eben beſchriebenen ähnlich, nur in 
ihren Verhältniſſen etwas größer war, find einige wenige Bruchftüde vorhanden: 
hieraus erhellt, daß dieſer Figuren vier waren, zwei auf jedem der beiden Giebel. 


Außer dieſen eben beſchriebenen weiblichen Figuren finden ſich noch drei 
weibliche Köpfe vor; von den Figuren hat ſich, außer einigen Füßen und 
einigen unbedeutenden Ueberreſten von Gewändern, nichts Erhebliches erhalten. 
Von den Köpfen iſt Folgendes zu bemerken. 

Der eine, welcher der größte von allen und über natürliche Größe iſt, hat 
einen Helm auf, faſt von derſelben Form wie jener der Minerva; oben auf 
demſelben iſt eine etwas mehr als Zoll große, viereckige Vertiefung, in welche 
ein anderes Stück Marmor eingeſetzt iſt, vielleicht dazu beſtimmt, den Helmbuſch 
zu tragen. Uebrigens iſt an dieſem Kopf keine Anzeige von Haaren; ſtatt der⸗ 
ſelben bemerkt man eine kleine vertiefte Fläche, welche quer über die Stirn läuft, 
mit drei eingebohrten Löchern, zu Befeſtigung irgend eines Kopfſchmuckes. Die 
Ohren ſind, wie die der Minerva, durchbohrt. Ich vermuthe, daß dieſer Kopf 
der andern Minerva angehört, welche in dem entgegengeſetzten Fronton ſtand. 
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Denn die beiden Giebel waren fi) in Hinſicht der daran angebrachten Figuren, 
wie es ſcheint, ſo ziemlich gleich. 

Der andere weibliche Kopf iſt von kleineren Verhältniſſen und reichen 
Haaren, dieſe umſchließt ein Band, welches gegen vorn zu auf Art eines Diadems 
aufgeſtülpt iſt. An den Ohren bemerkt man Ohrringe, und quer über die Stirn 
eine Art von Verzierung von aneinander gereihten Röschen oder roſenförmigen 
Scheibchen. 

So gut der eben beſchriebene Kopf erhalten iſt, ſo ſchlecht iſt es der dritte, 
von welchem bloß die Hauptform übrig iſt, aus welcher jedoch zu erkennen iſt, 
daß es ein weiblicher Kopf war, der, wie es ſcheint, und wie ſich aus dem Haar- 
putz ſchließen läßt, dem ſo eben beſchriebenen vollkommen ähnlich war. Auch 
iſt die Proportion des Kopfs genau dieſelbe. 

Aus dieſem allem erhellet, daß der weiblichen Figuren in allem zum wenig⸗ 
ſten achte geweſen; vier kleinere und vier größere. 


II. 


Vorſchreitende oder kämpfende Krieger. 


Nun kommt die Reihe an die ſtehenden oder kämpfenden Krieger, deren in 
allem ſechs an der Zahl ſind. Auch hier gilt, was ich ſchon früher bemerkte, 
daß fie zu zweien und zweien einander ſehr ähnlich find, oder ſich zu wieber- 
holen ſcheinen. 

D. Der Jüngling, mit deſſen Beſchreibung ich hier den Anfang mache, 
ſcheint, nach ſeiner vorgebogenen Stellung zu ſchließen, nach etwas zu greifen, 
und war vielleicht im Begriffe, einen Verwundeten aus dem Gefechte zurückzu⸗ 
ziehen. Mit dem rechten Beine ſchreitet er ſtark vorwärts, indeß das linke rück 
wärts ausgeſtreckt, der Körper aber ſtark über das vorſchreitende rechte geneigt 
iſt. Beide Arme fehlen, aber die noch vorhandenen Achſeln zeigen, daß die Arme 
mit Anſtrengung vorwärts ausgeſtreckt waren. An dieſer Figur bemerkt man 
keine Spur von Waffen oder Bekleidung; fie iſt durchaus nackt. Der Kopf, der 
nie vom Rumpfe getrennt war, zeichnet ſich durch ſeinen beſondern Haarputz aus. 
Die Hälfte des Scheitels, vom Wirbel nach vorn zu, iſt mit den gewöhnlichen 
nudelförmigen Haaren bedeckt; ſie enden ſich über der Stirn, von einem Ohr 
zum andern, in ſchneckenartige Löckchen, welche in drei Schichten übereinander 
liegen. Das Hinterhaupt, der Kopf vom Wirbel nach hinten zu, erſcheint ganz 
glatt und kahl; unten aber, wo ſich das Hinterhaupt mit dem Halſe vereinigt, 
läuft von einem Ohr zum andern eine Haarflechte oder Zopf, unter welchem 
abermals eine Reihe kleiner Haarlöckchen zum Vorſchein kommen. Ueber der 
Stirn, etwas oberhalb bes Haarputzes, iſt in der Mitte ein eingebohrtes Loch; 
wozu dieſes gedient, kann ich nicht errathen. 

Der Körper iſt ſehr gut gearbeitet und wohl erhalten. Was daran fehlt, 
ſind beide Arme von den Achſeln an, die Naſe und beide Füße. 
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E. Eine andere Figur ſcheint der eben beſchriebeuen in Hinſicht der Stellung 
ganz gleichzukommen; nur ift fie von allen die mangelhaſteſte in ihren Theilen, 
und auch ſehr beſchädiget. 

Ihr fehlt nämlich der Kopf ſammt dem Hals, die beiden Arme ſammt 
einem Theil der Schultern, das ganze linke Bein von der Mitte des Schenkels 
abwärts, und auch das rechte Bein vom Knie abwärts. Der Unterleib und 
die Schenkel ſind übrigens ziemlich gut erhalten. 

F. Auch die beiden nächſtfolgenden Krieger find in ihren Theilen ziemlich 
mangelhaft. Ich mache mit demjenigen den Anfang, welchem wegen der ſchwärz— 
lichen Farbe, die der Marmor unter der Erde angenommen, der Beiname des 
Schwarzen geworden. 

Die Figur iſt in ihren Verhältniſſen und Formen etwas größer oder plumper 
als die übrigen. Am linken Arm, welcher vorwärts ausgeſtreckt iſt, trägt der 
Krieger einen Schild von der bekannten, oben beſchriebenen, Form. Der rechte 
Arm, mit dem er wahrſcheinlich das Schwert führte, iſt etwas zurückgebogen. 

Ueber der Scham bemerkt man drei kleine Metallſtifte, wie es ſcheint, zur 
Befeſtigung der Haare über der Scham, welche beſonders angemacht waren. 

Die Sculptur iſt an dieſem Körper nicht die vorzüglichſte, wenigſtens wie 
mir ſcheint, geringer als die der übrigen. 

Der Kopf, die beiden Hände, und die Schenkel von dem Leibe an fehlen 
ſammt den Beinen und Füßen. 

G. Zwar ebenſo mangelhaft in ſeinen Theilen, doch weit vorzüglicher in 
Hinſicht ſeiner Bearbeitung, iſt folgender Körper, welcher einen Krieger in ſeiner 
vollen Mannskraft vorzuſtellen ſcheint. 

Wie zu vermuthen, trug er gleichfalls an ſeinem linken Arm einen Schild, 
welcher aber nicht aus eben demſelben Marmor gearbeitet, ſondern beſonders 
angeſetzt geweſen ſeyn muß. Er unterſcheidet ſich von dem vorhergehenden ba- 
durch, daß er den rechten Arm auszuſtrecken ſcheint, den linken aber zurückzieht. 

An dem linken Knie, welches ſich erhalten, bemerkt man, daß er mit Bein⸗ 
harniſchen verſehen war. Schade, daß ſich keines von den Beinen vorgefunden 
hat, um die Form und Beſchaffenheit dieſer Beinbekleidung deutlicher bemerken 
zu können. 

An dem Körper nimmt man zwei Wunden oder Narben wahr, welche mit 
Sorgfalt angezeigt zu ſeyn ſcheinen, eine unter der rechten Bruſt, die andere 
unter dem linken Arm. 

An der linken Seite iſt ein Metallſtift zu ſehen, vielleicht zur Befeſtigung 
des Schwertes, welches bei dieſen Figuren von Metall beſonders angeſetzt ge— 
weſen zu ſeyn ſcheint, wie ich bei Gelegenheit der nächſtfolgenden Figur deutlicher 
zeigen werde. 

Der Kopf, der ganze rechte Arm von der Achſel an und der linke Border 
arm fehlen, ſo wie auch das ganze rechte Bein vom Leibe an und das linke vom 
Knie abwärts. 

Von den fehlenden Armen ſind zwar Theile vorhanden, welche ich für die 
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urſprünglichen halte; doch läßt ſich dieſes nicht mit Gewißheit ſagen, weil Theil- 
chen dazwiſchen heraus fehlen. 

H. Die beiden jetzt folgenden Krieger ſind ſich in Hinſicht ihrer Stellung 
ſowohl als übrigen Eigenſchaften beinahe vollkommen ähnlich. Die Stellung 
läßt einen angreifenden Krieger vermuthen; das linke Bein iſt im Vorwärts⸗ 
ſchreiten begriffen, der linke Arm, mit dem Schilde verſehen, iſt nach vorn zum 
Schutze des Körpers ausgeſtreckt, der rechte Arm aufgehoben und etwas zurlid- 
gebogen, wie im Begriffe auezuholen, um dem Gegner einen Wurf mit der Lanze 
oder dem Wurfſpieß beizubringen. 

Der eine, welchem der Kopf fehlt, iſt von jugendlicher Bildung und gut 
gearbeitet, auch in ſeinen Theilen wohl erhalten, die rechte Bruſt ausgenommen, 
welche etwas beſchädigt iſt. Außer dem Kopfe fehlt noch der ganze rechte Arm 
von der Achſel an und der rechte Fuß. 

I. Der andere Krieger von gleicher Stellung hat feinen Kopf erhalten; 
er iſt bärtig, mit einem hochgewölbten Helm von der gewöhnlichen griechiſchen 
Form. Am linken Arm trägt er, gleich dem vorigen, den Schild. Was von 
dieſer Figur vorhanden, iſt gut erhalten; am Kopf iſt bloß die Naſe und etwas 
weniges am Helme beſchädigt. Am Rücken bemerkt man einen lleinen Vorſprung 
von Marmor, welcher zur Verbindung irgend eines Theils mag gedient haben. 

Bei dieſen beiden Figuren, wie faſt bei allen übrigen Kriegern, die Bogen- 
ſchützen ausgenommen, die, wie es ſcheint, mit keinem Schwerte verſehen waren, 
nimmt man auf der rechten Schulter ein eingebohrtes Loch wahr, und unter 
dem linken Arm, nach dem Rücken zu, einige andere. Daß dieſe Lcher zur 
Befeſtigung des Riemens dienten, woran das Schwert, wahrſcheinlich von Bronze, 
angeheftet war, ſcheint keinem Zweifel unterworfen zu ſeyn. Man kann ſelbſt, 
bei genauer Unterſuchung, an den Stellen, wo der Riemen an dem Körper 
angelegen, noch Spuren davon entdecken, indem dieſe Stellen, durch die Ber 
deckung mehr gegen die Witterung geſchützt, ſich glätter erhalten haben. 

Der rechte Arm, von der Achſel an, fehlt, wie auch die beiden Beine vom 
Leibe an. Es befindet ſich zwar unter den Bruchſtücken ein Schenkel und ein 
Arm, welche dieſer Figur angehören könnten; da aber der Bruch nicht voll⸗ 
kommen übereinſtimmt, ſo läßt ſich nicht mit Gewißheit ſagen, ob ſie wirklich zu 
derſelben gehören. 


III. 
Knieende Krieger oder Bogenſchützen. 


Der Knieenden oder Bogenſchützen find drei, und alle haben, kleine Ab- 
weichungen ausgenommen, faſt vollkommen gleiche Stellung; nämlich mit dem 
rechten Beine knieend, das linke aber etwas vorwärts aufgeſtellt. Der linke 
Arm, welcher den Bogen hielt, der wahrſcheinlich von Bronze war, iſt ausge⸗ 
ſtreckt, der rechte aber etwas erhoben und zurückgebogen und, wie es ſcheint, im 
Begriffe, die Sehne des Bogens anzuziehen. 
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K. Der eine dieſer Begenſchützen zeichnet ſich beſonders durch feinen Anzug 
aus. Auf dem Haupte hat er eine Art Haube, welche in Anſehung ihrer Form 
zum Theil einer phrygiſchen Mütze, zum Theil einer perſiſchen Mitra zu gleichen 
ſcheint. Die oberſte Spitze dieſer Haube mangelt und war, wie es ſcheint, be— 
ſonders gearbeitet und aufgeſetzt. Die beiden Ohrenlappen ſind hinten an der 
Haube kreuzweis ineinander geſchlungen, ſo daß man deren Ende nicht gewahr 
wird. Dieſe Haube endigt ſich auf dem Rücken in einen ziemlich langen und 
breiten abgerundeten Lappen, und kurz unter dieſem Lappen iſt eine doppelte 
Reihe von eng aneinander eingebohrten Löchern bemerkbar, vielleicht zur Be— 
feſtigung künſtlich eingeſetzter Haarlocken beſtimmt. 

Unter dieſer Haube ſchaut nach vorn, auf der Stirn, eine andere Kappe 
hervor, welche mit mehreren Metallſtiſten verſehen iſt. 

Auf dem Leibe trägt er eine eng anſchließende Jacke mit Aermeln, die bis 
auf die Hände gehen. Von gleicher Art ſind auch die Hoſen, welche ebenfalls 
bis auf die Knöchel reichen. Doch läßt dieſer Anzug die ganze Form des Körpers 
vollkommen durchfühlen, ohne gleichwohl einzelne Muskeln anzuzeigen oder bes 
merken zu laſſen, oder irgend eine Brechung oder Falte des Stoffs an den Ge- 
lenken anzugeben, wodurch die Vermuthung beſtärkt wird, daß dieſer Anzug aus 
einem dichten, doch geſchmeidigen Leder beſtanden habe. Dieſe Vermuthung führte 
mich auf die zweite, daß dieſe Figur einen perſiſchen Bogenſchützen vorſtellen ſollte. 
Bekannt iſt, daß die Perſer geſchickte Bogenſchützen waren, auch ſtimmt der Anzug 
dieſer Figur ſehr wehl mit den Worten des Herodot überein (I. B., 7. Kap.) “, 
welcher ſagt: daß die Perſer die Hoſen und übrige Kleidung von dichtem Leder 
getragen; ein Stoff, der den leichten Kriegern zugleich als Panzer oder Schirm 
gegen die Pfeile gewiſſermaßen dienen mochte. 

Dieſer Bogenſchütze ſcheint, wie bereits aus der Stellung des Arms und 
aus der Hand geſchlͤſſen worden, im Begriff, die Sehne anzuziehen. 

Dieſe Figur iſt die am beſten erhaltene, es fehlt ihr nichts als der halbe 
linke Vorderſuß und ein paar Finger. Die Naſe und der linke Arm ſind etwas 
beſchädiget. 


Von einem ähnlichen Bogenſchützen ſind bloß ein rechter Arm mit der Hand, 
und beide Füße vorhanden. 


Die beiden übrigen Bogenſchützen tragen Harniſche von der Art, wie man 
ſolche häufig in den Vaſen-Zeichnungen abgebildet findet. (Man ſ. Tiſchbein 
I. B., S. 4). Ich vermuthe, daß dieſe Form urſprünglich die der ägyptiſchen 
Harniſche war, von welchen ſie die Griechen entlehnten, wie nach Herodot die 
Meder eben dieſelbe Form von den Aegyptiern angenommen hatten. 


1 Vielleicht V, 49. vi, 61? A. d. H. 
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Sie find nämlich in gleicher Linie rund herum abgeſchnitten, wie unſere 
heutigen Küraſſe, und nicht nach Art der römiſchen, welche unter der Hüfte ſich 
endigten und den Unterleib auch mit einſchloſſen. Dieſe an beiden Figuren 
angebrachten Harniſche ſind, wie unſere Küraſſe, ſteif, ohne Anzeige von Muskeln, 
unterhalb mit einer doppelten Reihe von länglicht-viereckigen Lappen oder Ledern 
verſehen und auf den Schultern mit Schlußbändern befeftigt. Auf der linken 
Seite unter dem linken Arm iſt der Schluß des Harniſches mit der größten Ge— 
nauigkeit, und bei einem jeden derſelben auf eine beſondere Weiſe angegeben. 

Unter dem Harniſch trugen ſie einen kurzen Leibrock, der kaum auf die 
halben Schenkel reichte. 

Anzug ſowohl als Harniſch ſind mit der größten Sorgfalt und Genauigkeit 
vollendet, ſo daß man verſichert ſeyn kann, alles ſey auf das Gewiſſenhafteſte 
nach der Natur gemacht, und nicht das Geringſte daran vergeſſen. 

L und M. Der eine von den beiden andern Bogenſchützen, dem der Kopf, 
die beiden Vorderarme ſammt den Händen fehlen, wie auch das linke Bein vom 
Knie abwärts, iſt von jugendlichem und zartem Gliederbau. 

Das Unterkleid, welches er unter dem Harniſch trägt, iſt ebenfalls auf jene 
conventionelle Weiſe gefaltet, welche dem altgriechiſchen Styl eigen iſt. 

Der andere aber ſcheint von robuſtem Körperbau und im beſten Mannes⸗ 
alter zu ſeyn. Was Stellung und Harniſch betrifft, iſt er ganz gleich dem obigen, 
nur mit dem Unterſchiede, daß das Unterkleid, welches er unter dem Harniſch 
trägt, nicht in dem conventionellen altgriechiſchen Styl gefaltet iſt, ſondern bei» 
nahe ohne alle Falte. 

Auf dem Haupte trägt er einen Helm, welcher nach vorne zu einen Löwenkopf 
vorſtellt, die Rückſeite aber iſt ganz glatt, wie an den übrigen Helmen. Uebrigens 
iſt jene Helmverzierung mit ganz beſonderem Geſchmack und Liebe vollendet. 

Vieles einzelne wäre hier noch zu bemerken, allein ich unterlaſſe es, weil 
eine ſolche detaillirte Beſchreibung ohne zugegebene Zeichnung doch immer unzu⸗ 
länglich bleiben würde. 

An dieſer Figur fehlen der rechte Vorderarm, beide Hände und das linke 
Bein vom Knie abwärts. 


Unter den zu den Bogenſchützen gehörigen Bruchſtücken befinden ſich auch 
noch zwei Pfeilköcher, jeder von einer andern Form, aufs fleißigſte vollendet. 
Dieſe waren, den vorhandenen Anzeigen zufolge, an der linken Hüfte durch Stifte, 
welche oben mit einer Schraube verſehen waren, befeſtiget. Der eine dieſer 
Köcher ſcheint dem Bogenſchützen ohne Kopf, Lit. L., der andere aber, von 
mehr aſiatiſcher Form, dem perſiſchen Bogenſchützen, Lit. K., anzugehören. 


Hier iſt noch eine Figur einzuſchalten, von der man nicht recht weiß, ob 
ſie unter die ſtehenden oder knieenden zu rechnen iſt; doch ſcheint ſie ſich mehr 
zu dieſer Abtheilung zu neigen; daher ich ſie unmittelbar auf dieſe folgen laſſe. 
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N. Von allen männlichen Figuren iſt dieſe die kleinſte, und mag einen 
Jüngling vorſtellen, der gegen einen ſchon zu Boden geſtreckten Krieger zu kämpfen 
ſcheint. Die Stellung ift beinahe knieend; der Jüngling ſcheint mit dem rechten 
Knie den Boden zu berühren. Das linke Bein iſt aufgeſtellt, der linke Arm 
vorwärts ausgeſtreckt, der rechte aber unter ſich zurückgebogen, wie es ſcheint, 
um dem Gegner einen Stich zu verſetzen. 

Er iſt am ganzen Leibe nackt, wie, die Bogenſchützen ausgenommen, alle 
übrigen Krieger, an denen, außer den Helmen, Schilden und einigen Beinhar⸗ 
niſchen, keine andere Bedeckung oder Bewaffnung wahrzunehmen iſt. 

Der Helm dieſer Figur iſt ohne Wölbung und faſt ganz glatt; wie es ſcheint, 
war er urſprünglich mit einem Haarbuſch verſehen. Auch bemerkt man hier, ſo 
wie bei den übrigen, mehrere vorn auf dem Helm angebrachte Löcher zur Be⸗ 
feſtigung irgend einer Verzierung. 

Die Backenſchirme an den Helmen, welche bei allen beſonders von Marmor 
angeſetzt waren und an den Backen anſchloſſen, waren bei dieſer Figur, wie 
aus den im Helm eingebohrten Löchern zu vermuthen, aufgezogen, d. h. ſie 
ſtanden nach oben, wie man es häufig in den griechiſchen Vaſen⸗Zeichnungen findet, 
und wie ſolches ſehr ſchön und deutlich an einer kleinen bronzenen Figur im 
Muſeo zu Florenz zu ſehen. 

Hinten am Halſe, knapp unter dem Helme, ſind gleichfalls zwei Reihen 
eingebohrter Löcher zu bemerken, zur Befeſtigung oder Aufnahme künſtlich ange- 
brachter Haarlocken, welche von Bleidraht und geringelt waren, beinah' in der 
Form unſerer Kugelzieher. Zum Glück hat ſich eine dieſer Haarlocken erhalten, 
welche man, wie mich Herr Linkh verſicherte, der bei der Ausgrabung zugegen 
geweſen, an einem der Köpfe noch hängend gefunden. Indeſſen könnte es auch 
ſeyn, daß dieſes eine von den Bommeln wäre, womit, nach meiner oben gege⸗ 
benen Beſchreibung der Minerva, die Aegis derſelben verſehen war; denn auch 
dieſe waren, wie aus den Ueberreſten zu ſchließen iſt, von Bleidraht. 

An dieſer Figur fehlen beide Hände und der linke Vorderarm, der ganze 
linke Fuß und die Zehen des rechten. Im Uebrigen iſt ſie wohl erhalten. 


N 


Liegende oder verwundete Krieger. 


Der liegenden Figuren ſind vier, die ſich in Hinſicht ihrer Stellung im 
Allgemeinen zwar ähnlich, doch unter ſich etwas mehr verſchieden ſind als die 
der übrigen Abtheilungen. 

O. Die eine von dieſen liegenden Figuren ſtellt einen Jüngling vor, der 
im Begriff iſt, ſich einen Pfeil oder Wurfſpieß aus einer Wunde unter der 
rechten Bruſt zu ziehen. Er iſt am ganzen Leibe vollkommen nackt, ohne Helm 
und andere Bewaffnung. 

Die Haare, zierlich gelegt, gehen in ſich ſchlängelnden Linien ſymmetriſch 
vom Wirbel aus, und ſind mit einer Art runder Schnur gebunden. Die Haare 
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bes Vorderhaupts, von einem Ohre zum andern, endigen ſich in kleine ſchnecken⸗ 
förmige Löckchen, welche in zwei Reihen übereinander liegen. Die Haare des 
Hinterhaupts aber fallen bis auf die Hälfte des Rückens in wellenförmigen Linien 
herunter, und endigen ſich in flammenartige Spitzen. Dieſe Haare, ſo conven⸗ 
tionell ſie übrigens in ihrer Form und Anordnung ſind, laſſen doch in Hinſicht 
ihrer Behandlung und Vollendung nichts zu wünſchen übrig. 

Auf jeder Seite der Figur zeigen ſich, zwiſchen Bruſt und Schultern, drei, 
in kleinen Abſtänden eingebohrte, Löcher; ein Umſtand, den wir ſchon an der 
Statue der Minerva, wie auch an den beiden kleinern weiblichen Figuren B. 
und C. bemerkt haben. — Die allgemeine Meinung iſt, daß dieſe Löcher zur 
Befeſtigung irgend eines Halsſchmuckes gedient haben. Ich kann aber dieſer 
Meinung nicht beiſtimmen, aus folgenden Gründen. Sollten dieſe Löcher wirklich 
zu dem angegebenen Zwecke gedient haben, ſo wäre zu vermuthen, daß ſie in 
gleichen Abſtänden rings um den Hals herum angebracht wären, welches aber 
nicht der Fall iſt; denn es ſtehen drei und drei zuſammen auf jeder Seite der 
Bruſt. Ferner bemerkte ich an eben dieſer liegenden Figur, daß die drei Löcher 
auf derjenigen Seite, nach welcher zu ihr Haupt geneigt iſt, weit mehr ſeitwärts, 
d. h. gegen die Schultern zu, ſtehen, woraus ich vermuthen konnte, daß dieſe 
Löcher von der Stellung des Kopfs abhangen, und nach der verſchiedenen Richtung 
deſſelben auch ihren Ort verändern. Ich ſchloß daher, daß ſolche vielmehr zur 
Befeſtigung und Aufnahme eines Bandes oder einer Schnur gedient haben, mit 
welcher die Haare umwunden waren, und die hinter dem Ohre wieder zum Vor⸗ 
ſchein kam, um ſich auf der Bruſt in drei Kügelchen oder Bommeln zu endigen. 
In dieſer Vermuthung wurde ich noch mehr beſtärkt, da ich an dieſer Figur fo- 
wohl als an der der Minerva auf jeder Seite hinter dem Ohre ein anderes Loch 
bemerkte, von dem aus wahrſcheinlich dieſes Band, das, wie es ſcheint, von 
Metall war, gegen die auf der Bruſt eingebohrten Löcher herablief. — In den 
griechiſchen Vaſenzeichnungen von Tiſchbein findet ſich dieſe Art Bänder, welche 
ſich in zwei oder drei Kügelchen oder Bommeln endigen, ſehr häufig. (Siehe 
Tiſchbeins Vaſen I. B., S. 38. II. B., S. 34. 35. 43. 53. III. B., S. 48. 
IV. B., S. 16. 35). 

Dieſe Figur zeichnet ſich, außer ihrer ſchönen Sculptur und guten Erhaltung, 
noch durch ihre etwas ſonderbare Stellung aus, indem ſich die beiden Schenkel 
auf eine wunderliche Weiſe überkreuzen; der Verwundete liegt nämlich auf der 
linken Seite, mit dem linken Vorderarm auf der Erde geſtützt, das linke Bein 
iſt ausgeſtreckt, das rechte aber ſchlägt ſich über das linke vor, fo daß der rechte 
Fuß vor dem linken Arm zu ſtehen kommt. Mit dem rechten Arm zieht er ſich 
den Wurfſpieß aus der Wunde. 

An dieſer Figur fehlt nur weniges, nämlich das rechte Bein vom Knie bis 
auf die Knöchel, an den Füßen fehlen alle Zehen, an der linken Hand alle 
Finger; vom rechten Vorderarm fehlt ein Stückchen. 

P. Beinahe dieſelbe liegende Figur, der vorhergehenden ähnlich, nur mit 
Ausnahme jener Ueberſchränkung der Schenkel und der verſchiedenen Richtung 
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der Arme, ift, jedoch in verkehrter Stellung, nochmals vorhanden. Es herrſcht 
in der Bewegung dieſer Figur eine außerordentliche Wahrheit und Grazie; es 
iſt nur zu bedauern, daß ihre ganze Vorderſeite ſo ſehr von der Erdſäure gelitten 
hat; doch hat ſich die Rückſeite derſelben um ſo beſſer erhalten. Dieſe Figur 
hatte, wie die ſo eben beſchriebene, lange, auf den Rücken herabwallende Haare, 
nur mit dem Unterſchiede, daß jene in ihrer Form den Nudeln gleichen, dieſe 
aufeinander liegenden ſchmalen Bändern ähnlich ſehen und in liniengerader Rich⸗ 
tung abgeſchnitten find, während jene ſich in flammenartige Spitzen endigen. 

An dem linken Schenkel bemerkt man ein eingebohrtes Loch in Form einer 
Wunde, und zunächſt dabei vier unmerklich hervorſtehende Fortſätze des Marmors. 
Ich vermuthe, daß dieß Spuren der Finger ſind, und der Verwundete vielleicht 
mit der Hand nach der Wunde gegriffen, die er durch einen Pfeilſchuß erhalten; 
vielleicht war in dem Loche ein Pfeil von Metall befeſtiget. 

Auch bemerkt man an dieſer Figur, ſo wie an den meiſten dieſer Krieger, 
ein eingebohrtes Loch auf der rechten Schulter und einige andere unter dem 
linken Arm, welche wahrſcheinlich einſt zur Befeſtigung des Riemens dienten, an 
dem das Schwert (Parazonium) hing, welches gleich dem Riemen muthmaßlich 
von Bronze war. 

Der Kopf, der ganze linke Arm und der rechte Vorderarm fehlen, wie 
auch die beiden Beine vom Knie abwärts, ſammt den Füßen und Händen. 

Q. Ich gehe nun zur dritten dieſer liegenden Figuren über, welche einen 
ſchon etwas ältlichen Mann vorzuſtellen ſcheint. Eine ziemlich ſtarke Musculatur 
zeigt ſich am ganzen Körper, dabei bemerkt man jedoch einen gewiſſen Grad von 
Fette, den gewöhnlich das Alter mit ſich bringt. Dieſe Miſchung von ältlicher 
Schwäche und jenes Ueberreſtes jugendlicher Kraft hat der Künſtler auf das glüd- 
lichſte vereiniget und dargeſtellt, und ich trage daher kein Bedenken, dieſe Figur 
unter die vorzüglichſten dieſer Sammlung zu zählen. 

Die Stellung dieſes zu Boden geſtürzten Alten iſt allerdings etwas gewaltſam, 
doch keineswegs übertrieben. Er ſcheint bei ſeinem Fall ſich bloß durch Hülfe 
des Schildes, den er am linken Arme trägt, etwas weniges über dem Boden 
erhalten zu haben. Mit der Rechten ſcheint er ſein Schwert ziehen zu wollen, 
wie man aus der Oeffnung der Hand ſowohl als der Richtung derſelben ſchließen 
kann. Ich war, ehe dieſe Figur gehörig zuſammengeſetzt wurde, nicht abgeneigt 
zu glauben, daß er mit ſeiner Rechten einen Wurfſpieß aus dem innern Theile 
des Schilds zu ziehen bemüht ſey. Eine in dem untern Theil des Schildes an- 
gebrachte Oeffnung hatte mich auf dieſen Gedanken geleitet; allein bei völliger 
Zuſammenſetzung der Theile und abermaliger genauer Unterſuchung zeigte es ſich, 
daß die Hand mit jener Oeffnung des Schilds nicht in der erforderlichen Richtung 
ſtehe, um eine ſolche Vermuthung darauf gründen zu können. 

Auf dem Haupte hat er einen Helm, welcher etwas höher gewölbt iſt als 
der der Minerva; vorn über den Augen endigt er ſich in zwei halbzirkelförmige 
Ausſchnitte, welche mit dem Rande der Augenbraunen gleichlaufen; das Mittel- 
ſtück aber zwiſchen beiden Augen läuft bis auf die Naſenſpitze herunter und 
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bedeckt auf dieſe Weiſe den Naſenrücken nach feiner ganzen Länge. Der Helm ift 
übrigens mit Backenſchirmen verſehen, welche beſonders angeſetzt waren; dieſen 
Umſtand bemerkt man auf der einen Seite, wo die Anſetzung fehlt, und bloß 
noch der Metallſtift übrig iſt, durch den ſie befeſtiget war. Oben in der Mitte 
auf dem Helm bemerkt man eine Vertiefung, welche, wie es ſcheint, zur Ber 
feſtigung des Helmbuſches diente. Außer dem Bart von ganz eigner und ſteifer 
Art iſt von Haupthaaren nichts zu ſehen. 

An eben dieſer Figur findet ſich eine antike Ergänzung oder Ausbeſſerung 
am rechten Geſäßmuskel, welche gleich bei Verfertigung der Statue gemacht ſcheint; 
vielleicht daß der Marmor an jener Stelle mangelhaft war, oder daß ein bei der 
Bearbeitung gemachtes Verſehen nöthigte dieſe Stelle auszubeſſern. Sowohl hier 
als an einigen andern Stellen bemerkt man genau, daß die Alten bei ihren Er⸗ 
gänzungen ſich nicht, wie wir, des ſogenannten griechiſchen oder calabrifhen Pechs 
bedienten, ſondern einer andern, uns unbekannten Kitte. 

An dieſer Figur fehlt bloß das rechte Bein von der Mitte des Schenkels 
abwärts, einige Finger an der linken Hand und einige Stücke am linken Schenkel. 

R. Die vierte dieſer liegenden Figuren gleicht den beiden erſten an jugend⸗ 
lichem Körperbau. Die Stellung oder Lage dieſes Kriegers iſt der der übrigen 
mehr oder weniger ähnlich, mit dem Unterſchied jedoch, daß dieſer ſich mit der 
Hand auf den Boden zu ſtützen ſcheint; die beiden erſten aber mit den Ellbogen. 
An dem linken Arme trägt er einen Schild, welcher, wie es ſcheint, mit einer 
Schraube an den Arm befeſtiget war. 

Dieſe Figur hat ſowohl in Hinſicht ihrer vollkommenen Bearbeitung als guten 
Erhaltung den Vorzug vor allen übrigen und könnte vielleicht den Kunſtwerken 
aus der Zeit des Perikles zur Seite ſtehen. 

Außer dem Kopfe, welcher ihr fehlt, mangelt ihr kein weſentlicher Theil 
des Körpers. Die Finger der Hand und die Zehen der Füße und einige wenige 
ausgeſprungene Stückchen ſind die einzigen Theile, welche mangeln. Zu bedauern 
iſt es übrigens, daß die rechte Bruſt und Achſel durch die Feuchtigkeit der Erde 
oder die Witterung ſehr gelitten und ſtark zerfreſſen iſt. Die übrigen Theile 
ſind dafür um ſo beſſer erhalten und fo friſch, als wären fie erſt aus der Hand 
des Künſtlers hervorgegangen. 


Daß wahrſcheinlich noch eine fünfte dieſer liegenden Figuren urſprünglich 
vorhanden geweſen, läßt ſich aus einigen Bruchſtücken von Beinen und Füßen 


ſchließen. 
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F. II. 


Bruchſtücke, die zu den äginetiſchen Figuren, oder doch zu dem 
Tempel gehört haben. 


Nachdem ich die vorhandenen Statuen ſo genau, als es mit Worten ge⸗ 
ſchehen kann, zu beſchreiben verſucht habe, würde es nicht erlaubt ſeyn die Bruch⸗ 
ſtücke jeder Art zu übergehen, welche ſämmtlich vielleicht noch zu jenen Bildern 
gehören; denn mit Gewißheit läßt ſich vor der Hand nicht darüber urtheilen, 
da die Zwiſchenſtücke fehlen; wenn jedoch einmal Hand an die Ergänzung gelegt 
und jedes dieſer übergebliebenen Bruchſtücke nochmals genau unterſucht und geprüft 
wird, muß es ſich zeigen, ob einige, und welche derſelben noch zu der einen oder 
andern Figur gehören. Hoffen läßt ſich einſtweilen, daß noch manches dieſer 
Stücke ſeine urſprüngliche Stelle wieder finden wird. 


Es würde zu nichts führen, und auch zu weitſchweifig ſeyn, jedes dieſer 
Bruchſtücke einzeln anführen zu wollen; ich ſpreche alſo bloß von den vorzüglichſten, 
und dieſe ſind folgende: 

A. A. Drei Köpfe von Kriegern. Der eine hat einen hochgewölbten 
Helm von der bekannten griechiſchen Form mit dem Bifier oder mit Augenlöchern 
und Naſenſchirm. Auch haben ſich auf demſelben Ueberreſte des Haarbuſches er- 
halten. Der Helm iſt gegen das Hinterhaupt zurückgeſchoben, ſo daß man über 
der Stirn unter dem Helm bis nahe auf den Wirbel hineinſehen kann. Es iſt 
zu bewundern, mit welcher Nettigkeit und Pünktlichkeit die Haare an dieſer Stelle 
gearbeitet ſind, obſchon das vorſtehende Viſier dieſe Vollendung beinahe unmöglich 
machen mußte. 

Die Haare ſind nach der an allen Köpfen gleichen Art gearbeitet, nämlich 
in Form von Maccaroni. Die Haare vom Hinterkopf ſind unter dem Helme 
hinaufgeſchlagen und durch eine um das Haupt laufende Schnur befeſtiget, am 
Ohr mit den Vorderhaaren vereinigt, mit welchen ſie von einem Ohr zum andern 
in eine Reihe von ſchneckenartigen Löckchen ſich endigen. Der Kopf iſt ſehr jugend⸗ 
lich und ſcheint zu dem liegenden Krieger Lit. R. zu gehören. Proportion und 
Charakter des Kopfs ſtimmen mit der Figur wohl überein, nur hat gerade die 
Stelle des Halſes durch Einwirkung der Feuchtigkeit ſehr gelitten, der Bruch fügt 
ſich nicht mehr, und ſo bleibt es zweifelhaft, ob er derſelben angehöre. 


Der andere Kopf iſt gleichfalls mit einem Helm verſehen, der jedoch eine 
verſchiedene Form, nämlich nicht die der hohen Wölbung oder Kuppel, hat, ſondern 
ganz knapp am Haupte anliegt. Vorn über den Augen iſt er nicht in gerader 
Linie abgeſchnitten, ſondern endigt ſich nach der Linie der Augenbraunen in zwei 
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halbzirkelförmigen Ausſchnitten. In der Mitte dieſer beiden Ausſchnitte des Helms 
iſt, gerade da, wo die Naſe anfängt, ein Stückchen Marmor eingeſetzt. Ich 
vermuthe, daß der Helm vermöge dieſes Fortſatzes, der ſich bei der Figur Lit. Q. 
in ſeiner ganzen Länge erhalten, ebenfalls bis auf die Spitze der Naſe ging 
und den Naſenrücken bedeckte. Ein Gleiches findet man an dem Kopfe der 
Figur Lit. N. 

Daß dieſe Helme insgeſammt gemalt geweſen, ſcheiut keinem Zweifel unter⸗ 
worfen zu ſeyn. An mehreren habe ich Spuren himmelblauer Farbe entdeckt; 
dieſer aber ſcheint eine beſonders gemalte Verzierung gehabt zu haben, denn man 
bemerkt an der einen Seite des Helms eine nach Art eines Netzes ſich über- 
kreuzende Perlenſchnur. Dieſe netzartige Perlenſchnur ſcheint gemalt geweſen zu 
ſeyn, und die enkauſtiſche Farbe die Oberfläche des Marmors glatt erhalten zu 
haben, während die unbemalten Theile durch die Witterung etwas weniges ange 
freſſen und rauh wurden, wodurch ſich eine Art von chiar-oscuro bildete, ob— 
ſchon, eine kleine Stelle ausgenommen, wo man Spuren himmelblauer Farbe 
wahrnimmt, ſich von der eigentlichen Farbe faſt nichts erhalten hat. 

Was ich früher von dem farbigen Anſtrich der Lippen und Augäpfel, geſtützt 
auf eine ähnliche Beobachtung an faſt allen Köpfen, erwähnte, erhält hierdurch 
eine neue Beſtätigung. Auch hat ſich an dem Kopfe der Minerva wirklich noch 
eine nicht unmerkliche Spur dieſer Bemalung erhalten. 

Der Kopf iſt jugendlich, und gleich dem vorigen ſehr gut erhalten. Es ſind 
an ihm keine Haare ſichtbar, ſondern rückwärts am Halſe, kurz unter dem Helme, 
befinden ſich eine Reihe kleiner, eingebohrter Löcher, welche, wie ich ſchon mehr- 
mals zu bemerken Gelegenheit hatte, wahrſcheinlich zur Aufnahme jener künſtlichen 
bleiernen Haarlocken gedient haben. 


Der dritte dieſer Köpfe, dem die untere Kinnlade mangelt, iſt gleichfalls 
mit einem Helm verſehen, und zwar von der knapp anſchließenden Form. Vorn 
an dem Helm, von einem Ohr zum andern, laufen neben einander zwei Ein⸗ 
ſchnitte fort, in welchen ſich eine doppelte Reihe von eingebohrten Löchern befindet; 
in dieſen find noch Spuren von Bleidraht bemerklich. Das vorhandene Blei⸗ 
löckchen ſoll an dieſem Kopfe noch zum Theil hängend gefunden worden ſeyn, und 
ſcheint die oft wiederholte Vermuthung zu beſtätigen. Dieſer Kopf könnte zu der 
Figur Lit. G. gehören. 


Von einem andern Kopfe hat ſich bloß ein Viertheil erhalten, nämlich ein 
Stück des Helms von der Form des eben beſchriebenen, nebſt dem Ohre, welches 
ſehr ſchön und mit dem größten Fleiße ausgearbeitet iſt. 
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B. B. Bruchſtücke von Schenkeln, Beinen und Füßen. 

Zwei Schenkel ſammt den Beinen; beide ſcheinen zuſammenzugehören. 
Das rechte iſt geſtreckt, das linke ſtark gebogen; die Füße fehlen. Ich vermuthe, 
daß ſie zu einer Figur gehört haben, welche eine ähnliche Stellung mag gehabt 
haben, wie jene oben beſchriebenen Figuren, lit. D. E. 

Ferner zwei Schenkel ohne Beine. An den Knieen bemerkt man 
Spuren von Beinharniſchen. Sie ſcheinen zu einer geharniſchten Figur gehört 
zu haben, welche eine ähnliche Stellung haben mochte, wie die Bogenſchützen 
lit. L und M. 

An der Dicke des Schenkels haben ſich Spuren des Leibrocks erhalten, auf 
die dieſem Styl zukömmliche Weiſe gefaltet. 

Ein Bein vom Knie abwärts, ſammt dem Fuße, welches ſcheint zu 
einer liegenden Figur gehört zu haben. Es iſt bis zur Täuſchung natürlich ge⸗ 
arbeitet, daß man glaubt, ein lebendiges Bein vor ſich zu fehen. 

Ferner ſind noch eine gute Anzahl von Beinen jeder Art vorhanden, theils 
mit den Füßen, theils ohne dieſelben. Auch ſind noch mehrere Füße allein übrig, 
ſowohl männliche als weibliche; mehr oder weniger erhalten, worunter einige ſich, 
wegen ihrer ſchönen Bearbeitung und zierlichen Form, vorzüglich auszeichnen. 


OC. C. Bruchſtücke von Armen und Händen. 

Von Armen, mit Schilden verſehen, ſind mehrere ganz, einige theilweiſe 
vorhanden, unter welchen ſich vorzüglich einer ſowohl der Schönheit als guten Er- 
haltung wegen auszeichnet. Die Schilde ſelbſt, obwohl in unzählige Stücke zer— 
brochen, ſind zum Theil vorhanden. 

Außer dieſen mit Schilden verſehenen Armen, ſind noch viele Bruchſtücke von 
andern übrig, welche theils zu liegenden theils zu kämpfenden Kriegern mögen ge— 
hört haben. Auch ſindet ſich ein weiblicher Vorderarm mit einem Stück Gewand 
vor, welches Stück, wie aus dem Marmor hervorleuchtet, beſonders angeſetzt war. 

Ferner noch mehrere Hände, mehr oder weniger beſchädiget. 

Letztlich noch eine Anzahl von Bruchſtücken verſchiedener Theile, welche größten— 
theils zu Körpern, welche nicht mehr vorhanden, zu gehören ſcheinen, vielleicht 
aber auch noch zu den vorhandenen gehören, ohne daß jedoch mit Gewißheit ſich 
beſtimmen ließe, zu welchen, da vielleicht die Zwiſchenſtücke oder verbindenden 
Theile fehlen. 

Auch ſind noch eine gute Anzahl Bruchſtücke von Helmverzierungen, 
d. h. der obern Haarbüſche oder Aufſätze der Helmel, vorhanden. 

Aus Vergleichung dieſer Bruchſtücke mit den noch übrigen Statuen erhellt, 
daß die urſprüngliche Zahl der Statuen weit beträchtlicher geweſen ſeyn muß; 
nach meiner Schätzung mögen ſie ſich auf dreißig belaufen haben. 


D. D. Von den Greifen, welche auf den äußern Enden des Frontons 
geſtanden haben, und deren wahrſcheinlich vier ſeyn mußten, nämlich an jedem 
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Ende des Giebels einer, find nur wenige Bruchſtücke vorhanden. Es ift zu 
bedauern, daß ſich kein einziger Kopf von dieſem Arimaspiſchen Thier erhalten; 
was davon vorhanden, iſt der hintere Theil eines Körpers, mehrere Stücke von 
Beinen und Flügeln derſelben. 


E. E. Auch iſt ein kleiner Altar von runder Form aus Tuffſtein vorhanden, 
von welchem Stein der ganze übrige Tempel erbaut war, die Dachziegel und das 
obere Geſimſe ausgenommen, welche von weißem Marmor waren. Von dieſen 
Dachziegeln ſind gleichfalls einige in Bruchſtücken und einer vollſtändig vorhanden. 
Die Vorderſeiten dieſer Dachziegel ſind bemalt geweſen, wie man deutlich aus dem 
Marmor erſehen kann. Ferner ſind viele Bruchſtücke von Architektur, theils aus 
Tuffſtein theils aus Marmor vorhanden, auch mehrere Dachziegel aus gebrannter 
Erde, welche gleichfalls bemalt geweſen. 


F. F. Nicht minder merkwürdig iſt das Stück eines Pilaſters, aus weiß⸗ 
grünem Marmor, worauf eine griechiſche Inſchrift eingehauen iſt, woran jedoch 
der obere Theil mangelt, und welche ein Verzeichniß der in dieſem Tempel vor— 
handenen Sachen und Geräthſchaften enthält. 

Das beigegebene Blatt enthält eine genaue Copie derſelben. Aus der Form 
der Schrift zu ſchließen, iſt dieſe Inſchrift aus weit ſpäterer Zeit als die Bild— 
werke und der Tempel. 


* 


Zuſatz vom Herausgeber. 


Wenn dieſe Inſchrift auch in paläographiſcher Hinſicht weniger als 
manche andere wichtig ſeyn mag, ſo mögen ihrer die Antiquare, welche 
manchen angenehmen Beleg aus derſelben entlehnen können, deſto eher 
ſich erfreuen, ſo wie diejenigen, welchen Bereicherung der Wörterbücher 
am Herzen liegt, da die Inſchrift einige bisher unbekannte Wörter zu 
enthalten ſcheint. Leſern, die in Inſchriften nicht eben geübt ſind, 
glaubt man durch Mittheilung einer Ueberſetzung gefällig ſeyn zu müſſen. 
Nur bedingt man ſich aus, die Herſtellung der ſchadhaften erſten Zeile 
und die Erklärung des letzten noch auf die zweite Zeile hinüber gehenden 
Worts Geübteren zu überlaſſen. Die Zahlen der Stücke ſind durch die 
zwiſchen den drei Punkten SS befindlichen Doppelſtriche angegeben, über 
deren Bedeutung die vielen Singulares und Duales keinen Zweifel laſſen. 
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Zeile 


der Inſchrift. 


2 


3 


18 


19 


Eiſerne (Waffen oder Werkzeuge), ſo außer der 
Erde ſind 
Zangen 


Folgende Sachen ſind von Holz: 


Salbenbüchſe 

Schränke 0 

Das Gerüſte um er Sig Tempel, Bitbfäufe?) 
her vollſtändig. 

Thron 

Stuhl (Sänfte, Wagen?) 

Geſtelle 

Kleiner Thron . 

Kleines Ruhebett b 

Geſtell, das ſich zurücklegen läßt 5 

Kleine Schränkchen 

Geſtell unter einen Becher 

Breites Schränkchen (Käſtchen) . 


In der Sacriſtei befindet ſich Folgendes: 
Kupferner Keſſel 

Schüſſel zum Händewaſchen 
Schalen 

Me 

Hebel (uöxyAog) 

Meſſer 

Ruhebetten 1 1 
Kupfernes Gefäß zum Auswaſchen 
Eimer 

Durchſchlag. 


Zahl 
der Stücke. 


2 — — — — 8 8 Hr 
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Von metallenen Geräthſchaften hat ſich übrigens nichts erhalten. Es finden 
ſich bloß zwei Stifte vor, ven welchen ich nicht weiß, wozu ſie könnten gedient 
haben. 


G. G. Auch ſind mehrere Bruchſtücke von griechiſchen Vaſen und 
kleinen Figürchen aus gebrannter Erde vorhanden, welche gleichfalls bei 
Ausgrabung des Tempels gefunden wurden; bemerkenswerth find beſonders Bruch⸗ 
ſtücke einer Tazze von ſeltener Schönheit; zu bedauern iſt, daß der Fuß, und 
folglich das Mittelſtück mangelt. Auf dem innern Theil derſelben war die Europa, 
auf dem Stier ſitzend, farbig auf weißem Grund abgebildet, die Armſpangen, 
der Halsſchmuck, die Ohrenringe und Heften des Kleides, ſo wie das Diadem 
der Europa, ſind auf der Schale in erhöhter Arbeit angezeigt und vergoldet. 
Die Aufenfeite der Schale iſt, wie gewöhnlich, von ſchwarz und rother Arbeit, 
zwei geflügelte Geniuſſe vorſtellend, welche in der einen Hand eine Schale, in 
der andern eine Leyer halten. 


H. II. Zuletzt muß ich noch eines koloſſalen elfenbeinenen Auges Er— 
wähnung thun, welches gleichfalls beim Ausgraben des Tempels gefunden worden. 
Es iſt bloß das Weiße vom Auge, die Stelle des Augapfels iſt etwas weniges 
vertieft, und war, wie es ſcheint, von einer andern farbigen Materie eingeſetzt. 
Die Länge dieſes Auges, von einem Winkel zum andern gemeſſen, beträgt gerade 
einen halben römischen Palm oder 4'/, Zoll franz. Maß. — Ob dieſes Auge 
einſt einer koloſſalen Statue angehörte, an welcher es nach antiker Sitte eingeſetzt 
war, oder ob es als ein Ex Voto zu betrachten ſey, weiß ich nicht zu ſagen. — 
Daß es einer Statue angehört habe, möchte jedoch aus dieſem Grunde nicht wahr— 
ſcheinlich ſeyn, weil, da man das Auge im Tempel gefunden, doch wohl auch 
etwas von den übrigen Theilen dieſer koloſſalen Statue ſich hätte finden müſſen, 
was nicht der Fall war. In dieſer Hinſicht halte ich die andere Vermuthung für 
wahrſcheinlicher, daß es nämlich als ein Gelübde in dem Tempel aufbewahrt wurde. 


= 
Zuſatz des Herausgebers. 


Folgende Betrachtungen möchten doch vielleicht auf einen andern 
Schluß leiten. Eine Bildſäule des Gottes mußte ſich in dem Tempel 
befinden. Daß ſie koloſſal war, iſt freilich nicht hiſtoriſch zu beweiſen, 
aber im höchſten Grade wahrſcheinlich. Daß dieſer Koloß von Gold 
und Elfenbein war, dieſes läßt ſich bei dem Mangel an Nachrichten 
vielleicht nicht fo beſtimmt verſichern, als von Herrn Quatremere-de⸗ 
Quincy in dem oftmals angeführten Werk v. 306 not. 4 aeſchieht. 
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Bedenkt man aber das hohe Alter dieſer Bildſäulen von Gold und Elfen— 
bein und ihren faſt allgemeinen Gebrauch in den Haupttempeln Griechen— 
lands, ſo erhält auch dieſe Vorausſetzung eine ſehr große Wahrſchein— 
lichkeit. Sobald dieſes angenommen wird, erklärt ſich vollkommen, 
warum keine andern Theile dieſes koloſſalen Bildes gefunden worden. 
Eine Statue von Gold und Elfenbein, die an ſich weniger der Zeit 
widerſtand, hatte für Barbaren und andere Plünderer ganz andere Reize 
als ein bloßes Marmorbild. Daß von dem Jupiterbild zu Aegina keine 
andern Bruchſtücke gefunden worden, iſt daher ebenſo natürlich, als 
daß im Parthenon zu Athen jede Spur der koloſſalen Minerva von 
Elfenbein und Gold verſchwunden war, indeß die Marmorbilder in den 
beiden Giebeln noch bis auf die Zeiten von Spon und Wehler ver— 
hältnißmäßig wohlerhalten waren. Ja, bedenkt man die auffallende 
Aehnlichkeit, die zwiſchen beiden Tempeln, dem des Panhelleniſchen Ju— 
piters auf Aegina und dem der Minerva zu Athen, in Anſehung der 
Giebelverzierung und der Art ſtattgefunden, wie die Bilder in den 
beiden Giebelfeldern angeordnet waren (m. ſ. §. VII dieſes Berichts), 
ſo dürfte man leicht den erſten als eine Art von Prototyp des letzten 
vermuthen und beide ſich auch übrigens ähnlicher vorſtellen. Es möchte 
daher dieſes koloſſale Auge, das als ein bloßes Ex voto fo groß zu 
bilden keine Nothwendigkeit vorhanden war, nun vielmehr die ehemalige 
Exiſtenz eines koloſſalen Jupiters in dem Tempel von Aegina außer 
Zweifel ſetzen, und in dieſer Hinſicht an Merkwürdigkeit gewinnen. Die 
Stelle des Augapfels kann man ſich mit einem farbigen Stein aus⸗ 
gefüllt, aber wahrſcheinlicher, wie an den andern Bildern, auch gemalt 
denken, wodurch die geringe Vertiefung dieſer Stelle begreiflicher wird. 


III. 
Ueber den Styl dieſer Figuren. 


Nachdem ich das Aeußere der äginetiſchen Bilder, ſoviel möglich, be— 
ſchrieben, gehe ich auf den Styl derſelben über, ſo ſehr ich fühle, wie ſchwer es 
iſt, bloß durch Worte einen deutlichen Begriff oder ein anſchauliches Bild von 
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einer Sache zu geben, die nur durch eigene Beſchauung in ihrer Wahrheit und 
Lebendigkeit erfaßt werden kann. 

Allein da man bei Kennern und Liebhabern, für welche dieſes allein ge- 
ſchrieben iſt, ſo viel Kenntniß der Kunſt und des Alterthums im Allgemeinen 
vorausſetzen darf, als nöthig iſt, um von dem einen auf das andere ſchließen zu 
können, ſo unterſtehe ich mich, nach meiner Möglichkeit eine Vorſtellung von 
dem Styl und den Eigenthümlichkeiten dieſer frühern Kunſtwerke zu geben. 

Ehe ich aber zur Unterſuchung der einzelnen Theile und ihrer Eigenthüm⸗ 
lichkeiten, welche eigentlich dieſen Styl charakteriſiren, übergehe, halte ich für 
nöthig, einige allgemeine Bemerkungen vorauszuſchicken, damit der Leſer das, 
was ich ſpäter ſagen werde, um ſo leichter unter einen gewiſſen Geſichtspunkt 
ſtellen und faſſen könne. 

Ich ſuche dieſen Geſichtspunkt vorerſt durch Wiederholung der früheren 
Bemerkung feſtzuſetzen, daß dieſe Figuren ſowohl in Hinſicht des Nackenden als 
der Bekleidung ganz dem Styl ähnlich ſind, welchen man bisher den hetru— 
riſchen nannte und welcher, wie ich ſpäterhin zu beweiſen ſuchen werde, eigent— 
lich der altgriechiſche Styl zu nennen iſt. 

Wenn jedoch dieſe Aehnlichkeit ſich in Anſehung aller dem hetruriſchen Styl 
bisher zuerkannten Eigenthümlichkeiten nachweiſen läßt, ſo gebe ich gern zu, daß 
vielleicht einige kleine Abweichungen bemerklich ſeyn können, durch die ſich die 
äginetiſche Schule, von welcher Pauſanias, Plinius und andere mit ſo vielem 
Lobe geſprochen, von dem hetruriſchen oder altgriechiſchen Styl unterſchieden 
haben mochte. 

So kann vielleicht das Nackende an dieſen Figuren ſich darin von den 
ſogenannten hetruriſchen Werken gewiſſermaßen unterſcheiden, daß jene mit einer 
ſolchen Natur und Wahrheit gearbeitet ſind, wie man ſie ſelten bei den 
ſogenannten hetruriſchen Werken anzutreffen pflegt. (1) 

Es herrſcht nämlich in allen Theilen des Körpers, die Köpfe ausgenommen, 
von welchen ich weiter unten ſprechen werde, die treueſte Nachahmung der Natur 
bis auf alle Kleinigkeiten und Zufälligkeiten der Haut, ohne die geringſte Spur 
vom Idealen, oder einem Beſtreben, die Natur, wie man es nennt, idealiſiren 
zu wollen. Dech dieſe treue Nachahmung der Natur iſt hier in ihren Formen 
nicht mager, holzig, oder wiſſenſchaſtslos, wie man an den frühern Werken der 
alten und neueren Kunſt zu finden gewohnt iſt, ſondern es iſt eine wohlver⸗ 
ſtandene Nachahmung der ſchönen Natur, vereinigt mit der vollkommenſten 
Kenntniß der Knochen und Muskeln, woraus von ſelbſt erfolgen und ſich ergeben 
mußte, daß alſo geſtaltete Glieder lebendig und bis zur Täuſchung natürlich 
erſcheinen, ſo zwar, daß man ſich bei einigen Theilen, wegen ihrer bis zur 
Täuſchung gehenden Natürlichkeit, davor entſetzt, und ſich ſcheut fie anzufühlen. 

Doch dieſe Natürlichkeit iſt auch nicht immer und durchaus frei vom Con- 
ventionellen, ſondern man bemerkt an einigen Stellen oder Theilen des Körpers 
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gewiſſe Sonderbarkeiten und Abweichungen von der gewöhnlichen Form, wie ſie 
aus dem, was ich weiter unten anführen werde, ergeben wird. 

In Hinſicht auf Proportion ſind dieſe Figuren im Allgemeinen ſchlank, 
etwas ſchmal von Hüften, die Beine eher etwas zu lang als zu kurz; beſonders 
auffallend iſt dieſes bei der Minerva und den beiden kleinen weiblichen Figuren 
B und C, bei welchen, von der Rückſeite betrachtet, der obere Theil des Kör— 
pers bis unter den Geſäßmuskel weit kürzer iſt als die Beine vom Geſäßmuskel 
abwärts, welches ſich bekanntlich in der Natur umgekehrt verhält. (2) 

Die Stellungen ſind natürlich, oft ganz eigen, manchmal auch etwas 
gezwungen, "oder verdreht, wie dieſes bei dem liegenden Alten Lit. Q und den 
Beinen der Minerva der Fall iſt; doch will ich nicht damit ſagen, daß es nicht 
möglich ſey, ſich ſo zu ſtellen, oder jene Stellung anzunehmen. Indeſſen herrſcht 
durchgängig ſehr viel Leben in den Bewegungen, obſchon ich ſie nicht ganz frei 
von einem gewiſſen Anſchein von Steifheit ſprechen kann. 

Es wird vielleicht manchem nicht klar ſeyn, wie eine Figur voll Leben und 
Bewegung auch zugleich eine gewiſſe Steifheit an ſich haben könne. Aber finden 
wir nicht auch in den Bildern des Giotto, des Maſſaccio, Pinturiechio, Pietro 
Perugino u. a. bei aller ihrer Gemüthlichkeit, Lebendigkeit und unnachahmlichen 
Anmuth gleichfalls dieſen Anſchein einer gewiſſen Steifheit? — Ich möchte es 
das Gepräge der Unſchuld und Kindheit nennen; denn auf gleiche Weiſe zeigt 
es ſich in den frühern Kunſtwerken der Griechen und den eben erwähnten Werken 
des vierzehnten und fünfzehnten Jahrhunderts. 

Die Gewänder find durchgängig ganz conventionell, ſehr knapp anliegend, 
beſonders an den Schenkeln und Beinen. Die Falten fallen nicht natürlich, 
ſondern ſind künſtlich gelegt und gepreßt, und endigen ſich gewöhnlich in gerade 
herunter fallende Maſſen, mit im Zickzack laufenden Enden. Eine genauere 
Beſchreibung der Falten halte ich um fo weniger nöthig, als fie hinlänglich aus 
den altgriechiſchen und den ſogenannten hetruriſchen Kunſtwerken bekaunt und 
alle einander völlig ähnlich ſind; nur muß ich bemerken, daß dieſe Gewänder, 
ſo conventionell und ſteif ſie in ihrer Anlage ſind, bei dem allem mit einem 
außerordentlichen Geſchmack behandelt und mit unglaublichem Fleiße ausgeführt 
find, wodurch fie ſich vor den gewöhnlichen altgriechiſchen und ſogenannten hetru— 
riſchen Werken auszeichnen. 

Ich gehe nun zur Beſchreibung der einzelnen Theile des Körpers und ihrer 
Eigenthümlichkeiten über. 

Die Köpfe dieſer Figuren oder die Geſichter ſcheinen in Hinſicht ihrer 
Bildung oder des Styls um ein gutes älter zu ſeyn als die übrigen Theile 
des Körpers, oder auf eine weit frühere Kunſtepoche zu deuten. An ihnen 
bemerkt man durchgängig jene früher eingeführte Form, von der mau annehmen 
kann, daß die Griechen ſie den Aegyptiern abgeborgt haben. 

Die Augen find nämlich ſehr hervorliegend, ein wenig in die Länge ge- 
zogen, mitunter etwas chineſiſch geftellt. 

Der Mund hat ſtarke hervorſpringende Lippen, mit ſcharfen Rändern, 
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auch find bei einigen die Mundwinkel etwas in die Höhe gezogen, welches ihnen 
einen Anſchein von lächelnder oder grinzender Miene gibt. 

Die Naſen und Ohren haben in ihrer Form nichts Ausgezeichnetes; 
erſtere ſcheinen bloß etwas kleinlicht, letztere aber ſind mit der größten Wahrheit 
und ganz beſonderem Fleiße ausgeführt und bearbeitet. 

Das Kinn iſt etwas ſtark und voll, ſo daß der Theil von der Naſe bis 
zum Ende des Kinns in dem Verhältniſſe zu den übrigen Geſichtstheilen um ein 
Beträchtliches zu groß iſt. 

Was ich hier in Anſehung der Geſichtstheile bemerkte, gilt von allen Figuren 
ohne Ausnahme. Ven der Minerva an bis zum letzten der Krieger ſehen ſich 
alle ähnlich und ſcheinen insgeſammt leibliche Brüder und Schweſtern zu ſeyn, 
ohne den geringſten Ausdruck von Leidenſchaft; zwiſchen Siegern und Beſiegten, 
zwiſchen Gottheit und Menſchheit iſt nicht der geringſte Unterſchied zu bemerken. — 

Die Haupthaare find in Hinſicht ihrer Darſtellung ebenſo conventionell 
als die Falten, und von dem natürlichen und ungekünſtelten Schlag der Haare 
ebenſo weit entfernt, als es etwa eine ſteife gepuderte Abbaten-Perucke ſeyn mag. 
Sie gehen nämlich, wie ich ſchon bei Beſchreibung der einzelnen Figuren Ge- 
legenheit hatte zu bemerken, in gleichlaufenden Linien, in der Form dicker Bind— 
fäden oder Maccaroni, vom Wirbel aus, und fallen zum Theil in wellenartigen 
Linien über den Rücken herunter, zum Theil aber endigen ſie ſich nach vorn zu 
von einem Ohr zum andern, in kleine ſchneckenförmige Löckchen, ſehr zierlich 
und küunſtlich gebildet. Die der Minerva ſind eigentlich die ſonderbarſten und 
bizarrſten von allen; doch läuft es bei allen mehr oder weniger auf jene con⸗ 
ventionelle Form hinaus. 

Ebenſo ſonderbar und conventionell find die Haare über der Scham be- 
handelt. Sie ſind alle nach einer gewiſſen Form geſchnitten, und ſehr ſorgfältig 
in verſchiedene Partien abwechſelnd gekräuſelt und in regelmäßige Löckchen gelegt. 
Die Form des Schnitts kommt zwar bei allen auf ein gleiches heraus, doch 
herrſcht auch in derſelben einige Verſchiedenheit und Abweichung. — Dieſe ihnen 
künſtlich gegebene Form, die ſorgfältige Weiſe, mit der ſie auf die eine oder 
andre Art gelockt ſind, und endlich die ängſtliche Bearbeitung und gewiſſenhafte 
Darſtellung derſelben laſſen, wie mir ſcheint, keinen Zweifel übrig, daß man 
zu den damaligen Zeiten die Schamhaare zu kräuſeln pflegte, und eine gewiſſe 
Prätenſion oder Werth darein legte. Dieſes mag vorzüglich der Fall geweſen 
ſeyn, wenn die Jugend bei öffentlichen Feierlichkeiten, Spielen oder Kampf⸗ 
übungen nackt zu erſcheinen hatte. Ebenſo glaube ich, daß die Art, wie die 
Haupthaare an dieſen Figuren vorgeſtellt ſind, nicht eine Caprice des Künſtlers 
oder eine feſtgeſetzte Norm in der Kunſt war, ſondern daß es wirklich die Sitte 
der damaligen Zeit mit ſich brachte, die Haare auf ſolche Weiſe zurecht zu machen 
und zu tragen. 

Eine gleiche Meinung hege ich von der conventionellen Form der Gewänder 
und ihrer gepreßten und künſtlich gelegten Falten, welche wir an allen übrigen 
altgriechiſchen und hetruriſchen Kunſtwerken erblicken. (3) 
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Die Leiber find etwas ſchmal über den Hüften, und die Anzeige der Rippen 
und der geſägten Muskel (dentati) ein wenig mager und kleinlicht, ſonſt aber 
ganz von der gewöhnlichen Form, einige wenige Sonderbarkeiten und Eigen⸗ 
thümlichkeiten abgerechnet, welche ich hier bemerken werde; nämlich daß bei allen 
dieſen Figuren der ſchwertförmige Bruſtknorpel (ensiformis) mehr oder weniger 
ſichtbar iſt, welches doch nur der Fall zu ſeyn pflegt, wenn der Leib ſtark rück⸗ 
wärts gebogen iſt, indeß es hier bei allen Figuren der Fall iſt, auch ohne die 
Bewegung, durch welche jener Knorpel hervortritt. Ferner, daß bei allen dieſen 
Figuren die Abtheilung des geraden Muskels, welcher von dem Ende der 
Bruſt gegen den Nabel perpendiculär herunter läuft, von der ſonſt gewöhnlichen 
Art ihn zu bilden abweicht; denn gewöhnlich macht man, wie es ſich auch an 
allen ſpäteren Kunſtwerken findet, die obere Abtheilung dieſes Muskels größer 
als die untere, welche dem Nabel zunächſt iſt; hier aber iſt es der umgekehrte 
Fall, die untere Abtheilung iſt bei vielen größer, bei andern aber ebenſo groß 
als die obere. — Ich bemerke dieſe Abweichungen von der ſonſt gewöhnlichen 
Form, weil dieſe Eigenthümlichkeiten charakteriſtiſch für dieſen Styl zu ſeyn 
ſcheinen. 

Die Arme haben nichts Ausgezeichnetes oder von der gewöhnlichen Form 
Abweichendes, als daß ſie vielleicht eher etwas zu kurz als zu lang ſcheinen. Die 
Knochen, Muskeln und Adern, ſelbſt die Zufälligkeiten der Haut ſind hier, wie 
bei allen übrigen Theilen des Körpers, mit einer ſolchen Treue und Wahrheit 
dargeſtellt, daß viele Theile geradezu die Natur ſelbſt, oder über dieſelbe geformt 
zu ſeyn ſcheinen. 

Die Hände ſind ebenſo natürlich in ihren Bewegungen als in ihren 
einzelnen Theilen, nichts iſt vergeſſen, keine Runzel der Haut, nicht die Anſätze 
der Nägel. Doch finden ſich einige Hände unter den Bruchſtücken, welche ſehr 
nachläſſig gearbeitet zu ſeyn ſcheinen, wovon ihr urſprünglicher Stand die Urſache 
ſeyn mag, indem ſolche vielleicht ſo verſteckt waren, daß nicht wohl möglich war 
beizukommen, oder die Vollendung erſchwert wurde. 

Die Beine find ſchlank und wohlgeſtaltet, vorzüglich die Kniee, welche 
mit großer Meiſterhaftigkeit und vieler anatomiſcher Kenntniß ausgearbeitet ſind. 
Doch haben auch dieſe eine Eigenthümlichkeit, welche um ſo mehr bemerkt zu 
werden verdient, als ſie nicht der Unwiſſenheit des Künſtlers, ſondern der Wahl 
und Ueberlegung zuzuſchreiben ſcheint. 

Dem bildenden Künſtler und jedem beobachtenden Auge iſt es bekannt, daß 
das Knie, wenn es ſtark gebogen iſt, ſeine etwas ſpitzige oder hervorſtehende 
Form zum Theil verliert und einen etwas ſtumpfen Winkel bildet. Die Urſache 
iſt, daß bei ſtarker Biegung der Schenkelknochen (Femur) und das Schienbein 
(Tibia) ſich auseinander geben, und in die hierdurch entſtandene Oeffnung oder 
Lücke die Knieſcheibe etwas zurücktritt. Dieſe der Natur gemäße Veränderung 
des Knies, nach dem Verhältniſſe der Biegung deſſelben, iſt an unſern Figuren 
bloß bei denjenigen Knieen beobachtet, auf welchen eine Figur ruht, oder eigent— 
lich knieet; bei allen andern aber, wenn ſchon das Knie naturgemäß den gleichen 
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Winkel bildet, ift hierauf keine Rückſicht genommen; die Kniee find vielmehr 
durchgängig ſo gebildet, wie ſie ſich in der Natur dann zeigen, wenn das Bein 
gar nicht oder nur wenig gebogen iſt. Am auffallendften zeigt ſich dieſe Eigen⸗ 
heit an den mit N und R bezeichneten Figuren. Da übrigens dieſer Theil, 
wie alle übrigen des Körpers, mit ſo vieler anatomiſcher Kenntniß gebildet iſt, 
ſo iſt von ſo erfahrenen Meiſtern zu vermuthen, daß auch dieſe Abweichung von 
der Natur abſichtlich und keine Folge von Unwiſſenheit ſey. Ich zweifle hieran 
um ſo weniger, als man daſſelbe oder etwas Aehnliches auch an andern Werken 
aus den ſpätern, ja aus den letzten Zeiten der Kunſt bemerkt, z. B. an der 
weltberühmten Gruppe des Laokoon, wo es leicht iſt, am rechten Beine ein 
Gleiches wahrzunehmen, nämlich daß das Knie nicht die Form hat, die es 
zufolge ſeiner Biegung der Natur gemäß haben ſollte. 

Als eine Eigenheit der Beine habe ich zu bemerken, daß beinahe durch» 
gängig die ſogenannte Achillesflechſe, da, wo ſie ſich mit dem Ferſenknochen ver⸗ 
bindet, ſehr breit und eckig angegeben iſt, ſo, wie ich ſolches noch nie an einem 
andern Kunſtwerke gefunden habe. 

Die Füße ſind, ſo wie die Hände, auf das Schönſte gearbeitet, und 
durchgängig von ſehr zierlicher Form. 

Was dagegen daran auffallend iſt, ſind die Zehen, welche etwas lang ſind 
und ganz parallel laufen und hierin von den Füßen der Kunſtwerke aus den 
ſpätern Zeiten abweichen, wo die Zehen etwas weniges einwärts, d. h. gegen 
den mittelſten zu gebogen oder gekrümmt ſind. Auch iſt zu bemerken, daß die 
beiden mittleren Zehen (ich meine den erſten und zweiten nach der großen Zehe) 
bei den meiſten Füßen von ganz gleicher Länge ſind, der dritte ſodann ſtark 
zurücktritt, der kleinſte noch mehr. Es iſt nicht zu leugnen, daß dieſe alſo 
geſtalteten Füße große Aehnlichkeit mit denen haben, die man an den altägyp⸗ 
tiſchen Figuren findet, und welche immer ſehr lange und parallel laufende Zehen 
haben, nur mit dem Unterſchiede, daß dieſe mehr von barbariſcher Form und 
unendlich geringer in der Bearbeitung ſind. — Die Adern an den Füßen ſind 
mit der größten Wahrheit und Zartheit behandelt. Auch an den Füßen, welche 
nicht auftreten, ſondern freiſtehend ſind, bemerkt man ſogar unten an dem Ballen 
der großen Zehe jene Hornhaut, welche ſich bei Menſchen, die immer mit bloßen 
Füßen gehen, anzuſetzen pflegt. 

Schließlich iſt hier noch anzumerken, daß dieſe Figuren, obſchon ſie in 
Hinſicht ihres Styls ſich alle vollkommen ähnlich ſind, auch alle zu einer und 
derſelben Zeit verfertigt zu ſeyn ſcheinen, dennoch einen bedeutenden Unterſchied 
in Anſehung ihrer mehr oder weniger vollkommenen Bearbeitung bemerken laſſen, 
woraus zu ſchließen und deutlich zu erkennen iſt, daß dieſe Figuren zwar alle 
zu Einer Zeit, doch nicht alle von Einer Hand, ſondern von verſchiedenen, mehr 
oder weniger geſchickten, Künſtlern find verfertigt worden. — 

Dieſes iſt, was ſich von dem an dieſen Figuren allgemein herrſchenden 
Styl und den Eigenthümlichkeiten einzelner Theile derſelben ſagen läßt. (4) 


(IX 153) 557 


Anmerfungen des Herausgebers. 


(1) Wir erſuchen den Leſer, ſich dieſer Erklärung des Verfaſſers 
in der Folge wohl bewußt zu bleiben, durch welche, ſo einſchränkend 
auch ſeine Ausdrücke gewählt ſind, doch immer zugeſtanden iſt, daß, ſo⸗ 
viel das Nackende betrifft, der Styl dieſer Figuren ſich von dem ſo— 
genannten hetruriſchen auf eine ausgezeichnete und unverkennbare Weiſe 
unterſcheidet. Hiermit können aber zweierlei Annahmen vereinigt werden. 
Eutweder, daß die äginetiſche Sculptur von dem trockenen, harten, ein— 
förmigen Styl der ſogenannten hetruriſchen Kunſt ſich erſt ſpäter zum 
Naturgemäßeren gewendet, oder, daß ſie ſchon von Anfang mehr als jene 
die Natur nachzuahmen geſtrebt. Im erſten Fall könnte dennoch, ſelbſt 
in dieſen Werken einer ſchon weiter vorgeſchrittenen Zeit, noch jener 
älteſte Styl, obwohl ſehr überkleidet, bemerklich ſeyn, wie man die 
Schule des Perugino noch in Werken von Raphael erkennt, in denen 
ſchon bei weitem mehr Natur iſt als in den Arbeiten feines Lehrers, 
oder wie man die Meiſter des 13. Jahrhunderts noch wohl in Werken 
des 15. fühlt, die, was Wiſſenſchaft und vollkommenere Nachahmung 
der Natur betrifft, mit jenen nicht vergleichbar ſind. Nähme man aber 
das andere an, ſo hätten die älteren Werke der Aegineten darum doch 
duriora et Tuscanieis proxima ſeyn können, wie Quintilian die Werke 
des Aegineten Kallon ſchildert, da Härte und Steifheit mit treuer, aber 
ängſtlicher, noch unſicherer, oder unlebendiger Nachahmung der Natur 
nothwendig verbunden ſind. Wie es ſich nun aber mit den vorliegenden 
Figuren verhalte, ob wirklich in denſelben auch der Styl des Nackenden 
noch an den hetruriſchen erinnert, oder ob dieß nur im Allgemeinen der 
angenommenen Theorie wegen vorausgeſchickt worden, darüber dürfte 
man nur nach eignem Anblick dieſer Bildwerke zu urtheilen ſich ge— 
trauen. Wir begnügen uns alſo, zu erinnern, daß der Verfaſſer von 
einer der Figuren (Lit. R) geurtheilt, ſie könnte vielleicht Werken aus 
den Zeiten des Perikles an der Seite ſtehen, wodurch unſeres Bedenkens 
genugſam erhellt, daß er den Styl dieſer Werke keineswegs auf die Art 
und in dem Sinn dem hetruriſchen vergleichen will, wie Quintilian 
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die Werke des angeführten Künſtlers den tusciſchen zunächſt ſtehende 
nennt. 

(2) Bekanntlich iſt dieſe Proportion, von der noch die Frage iſt, ob 
ſie ſich nicht in den ſchönſten Gewächſen auch in der Natur zum Theil 
findet, mehr oder weniger in den Statuen vom ſchönſten Styl beobachtet. 

(3) Eben daß dieſe Falten und dieſe ganze künſtlich gemachte Form 
der Gewänder an ſo mancherlei Kunſtwerken, die gewiß nicht alle aus 
Einer Zeit find, angetroffen werden, zeigt die Erklärung des Verfaſſers, 
nämlich daß die Sitte der damaligen Zeit ſie ſo mit ſich gebracht, als 
nicht ganz zulänglich; außerdem beſtreitet Herr Quatremére-de Quincy 
p. 21 dieſe Erklärung mit mehreren Gründen. Auf dieſe äginetiſchen 
Figuren iſt ſie ſchon darum nicht anwendbar, weil aus dem folgenden 
§. erhellt, daß bei dieſen jene Form nicht original oder frei gewählt iſt, 
ſondern aus früheren Zeiten nur, beſonderer Urſachen halber, beibehalten. 
Ueber den letzten Grund dieſer künſtlich gelegten und gepreßten Ge- 
wänder mag man die Vermuthungen des eben angeführten Schriftſtellers 
nachſehen, da eine genauere Unterſuchung und Erörterung hier zu ſehr 
ins Allgemeine führen würde. 

(4) Es iſt nicht zu zweifeln, daß die meiſterhafte Beſchreibung des 
Styls der äginetiſchen Figuren von allen Kunſtverſtändigen und Wiß- 
begierigen mit dem lebhafteſten Dank werde aufgenommen werden. Wenn 
nun freilich, nach der richtigen Bemerkung des Verfaſſers, auch die 
treueſte und anſchaulichſte Vorſtellung des Styls ſolcher Kunſtwerke dem, 
der ſie nicht ſelbſt geſehen, ein Bedeutendes zu wünſchen übrig läßt, ſo 
berechtigt uns doch die Beſchreibung des Verfaſſers, jetzt die Frage zu 
unterſuchen, worin jenes Auszeichnende oder Charafteriftifche der ägine⸗ 
tiſchen Schule eigentlich beſtanden haben könne, das Pauſanias mit ſolcher 
Beſtimmtheit anerkennt und vorausſetzt. Denn unter ſo vielen Eigen— 
heiten, die der Verfaſſer namhaft macht, muß ſich doch auch jenes all— 
gemein Charakteriſtiſche finden, oder es iſt überall nicht zu finden. 

Hört man die bis jetzt geäußerten Meinungen, ſo würde das 
Unterſcheidende der äginetiſchen Kunſt auf folgende Beſonderheiten zurück— 
kommen: 
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1. Härte des Styls, Magerkeit der Formen. Man beruft fid) 
auf das Urtheil Quintilians (Inst. orat. XII, 10), der, wie erwähnt, 
die Werke des Kallon duriora nennt. Allein, abgeſehen davon, daß 
das, was von Einem Künſtler einer Schule gilt, darum nicht das Eigen— 
thümliche dieſer Schule durch alle Zeiten beſtimmen kann, ſo ſetzt eben 
derſelbe Beurtheiler hinzu, ſie ſeyen Tuscanicis proxima; und wenn 
Quintilian die Werke dieſes Aegineten den hetruriſchen am nächſten 
findet, ſo jagt dagegen wieder Strabo in der ſchon von Winkelmann 
angeführten Stelle B. XVII, S. 806. Ausg. von Caſaub., von den 
Figuren der ägyptiſchen Tempel, ſie ſeyen den hetruriſchen und den ſehr 
alten unter den griechiſchen ähnlich; woraus erhellt, daß altgriechiſche 
oder attiſche, hetruriſche und altäginetiſche Kunſtwerke ſich in Anſehung 
der Härte und ähnlicher allgemeiner Eigenſchaften nichts nachgeben. Ja, 
ein anderer Lehrer der Redekunſt, Demetrius von Phalera, gibt als 
den Hauptcharakter der Werke vor Phidias die Magerkeit und die Zu— 
ſammenziehung an (/ loyvörng zei % ovsoAn); und wer möchte 
nicht dieſes, mit einiger Unterſcheidung verſtanden, der Wahrheit ſo 
ziemlich gemäß halten? 

2. Ein affektirter Styl, unnatürliche Bewegungen, geziertes Lächeln, 
etwas Schiefes in dem Blick. Das letzte, ob es gleich Herr Wagner 
auch an den erſt entdeckten Figuren bemerkt, iſt doch ebenfalls an andern 
wahrgenommen worden, von denen erſt zu beweiſen ſtünde, daß ſie der 
äginetiſchen Schule angehören. Denn hinaufgezogene Augen- und Mund— 
winkel haben ſchon längere Zeit als Merkmale der älteſten Werke ge— 
golten (man ſehe die Anmerkungen der Weimariſchen Ausgabe von 
Winkelmanns Kunſtgeſchichte 3 Bd., S. 531), und ſo wenig alles hetruriſch 
war, was das Gepräge des urſprünglichen Styls trug, ſo wenig wird 
man jetzt alles äginetiſch nennen dürfen, an dem man die eben ange— 
führten Eigenſchaften bemerkt, die mehr oder weniger allen Werken vom 
älteſten Geſchmack gemeinſchaftlich ſind. 

3. Die unnatürlichen Falten, die künſtlich zubereiteten Gewänder, 
ſchneckenförmig geringelte oder wie Bindfäden übereinander gelegte 
Haare. Von dieſen gilt daſſelbe; auch fie find den älteften hetruriſchen, 
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und demnach attiſchen, gemein. An dieſen Falten hätte Pauſanias ſicher 
nicht äginetiſche Werke von allen andern unterſchieden. — Zu dieſen 
Merkmalen fügt Herr Quatremère-de-Quincy noch folgende, nämlich: 

4. Widerſpruch zwiſchen Styl und Ausführung, da jener noch das 
Gepräge einer unvollkommenen Zeit trägt, dieſe einen ziemlich hohen 
Grad von Meiſterſchaft verräth. Obgleich nun dieſer Widerſpruch ſich 
bei den eben entdeckten Figuren wirklich findet, nämlich was Köpfe, Ge- 
ſichter, Haare, Gewänder betrifft, ſo liegt es doch in der Natur der 
Sache, daß durch dieſes Merkmal nur Werke aus einer gewiſſen Zeit 
der äginetiſchen Kunſt, nicht aber der äginetiſche Styl überhaupt unter- 
ſchieden werden könnten. Auch wäre erſt noch zu beweiſen, daß dieſer 
Widerſpruch nicht vermög' einer natürlichen Nothwendigkeit ſich mehr 
oder weniger in den Werken jeder fortſchreitenden Schule findet, da es 
einleuchtend iſt, daß der Künſtler die Vervollkommnung zuerſt bei ſich 
anfängt, ehe er wagt, das Gegebene und ihm in vielen Vorbildern Ueber⸗ 
lieferte zu verändern. — Eine bloße Uebertreibung dieſes Merkmals iſt 

5. Unveränderlichkeit des Geſchmacks, fortdauernde Gewalt der 
Routine und Gewohnheit. Allein angenommen, dieſe Gewalt habe ſich 
in andern Schulen nicht bis zu beſtimmten Zeiten ebenſo entſchieden 
geäußert, ſo umgeht dieſes Merkmal das Eigentliche, das man zu 
wiſſen verlangt, nämlich eben das Unveränderliche, ſich immer gleich 
Gebliebene. 

So wenig nun dieſe Angaben zureichen wollen, etwas die ägine- 
tiſche Kunſt als ſolche eigenthümlich und insbeſondere Bezeichnendes 
auszumitteln, ebenſowenig wird man in den Einzelnheiten, die der 
Verfaſſer in ſeiner Beſchreibung anführt, z. B. den anatomiſchen Eigen⸗ 
heiten, einen ſolchen unterſcheidenden Charakter aufſuchen wollen. 

Es iſt einleuchtend, daß dieſes Charakteriſtiſche, welches zureichte, 
äginetiſche Werke immer und überall als ſolche zu erkennen, in einer 
Eigenſchaft oder Beſchaffenheit liegen mußte, die tiefer eingriff, lebendig 
und unmittelbar anſprach, die dieſen Werken eine beſtimmte ausgezeichnete 
und unverkennbare Phyſiognomie ertheilte, und die zugleich bei aller Ver- 
änderung immer dieſelbe bleiben konnte. 
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Unter dem vielen Merkwürdigen, was der Verfaſſer in Anſehung 
des Styls der eben entdeckten Figuren erwähnt, muß als das Merk— 
würdigſte erſcheinen, was er von jener treuen und vollkommenen Nad- 
ahmung der Natur berichtet, die, wie er ſagt, bis zur Täuſchung, ja 
bis zu einer dieſelbe Scheu wie Lebendiges erregenden Natürlichkeit 
geht. Dieſes vorausgeſetzt, glaube ich äußern zu dürfen, daß jenes 
Charakteriſtiſche der äginetiſchen Kunſt, von Anfang au in nichts an— 
derem als eben in dieſer treuen und genauen Nachahmung der 
Natur beſtanden habe, welches anzunehmen mich noch folgende Gründe 
insbeſondere beſtimmen. 

1) Ertheilt wirkliche Nachahmung der Natur allein ein wahrhaft 
eigenthümliches, unverkennbares und zugleich unverwüſtliches Gepräge, 
das nicht, wie künſtliche Eigenthümlichkeit, je öfter oder länger ge— 
braucht, deſto ſtumpfer, ſondern vielmehr mit der Zeit immer tiefer 
wird. 

2) Insbeſondere läßt dieſes Gepräg', auch noch unvollkommen aug- 
gedrückt, und dei noch wenig gewandter, wenn nur fleißiger und treu— 
gemeinter Nachahmung der Natur, jedes Werk, an dem es erſcheint, 
von jedem andern, das nach einem bloß geiſtigen (idealen) Typus, oder 
wie Winkelmann ſich ausdrückt, nach einem Syſtema von Regeln 
verfertigt iſt, auf den erſten Blick unterſcheiden — und von der letzten 
Art waren wohl fo ziemlich gewiß die älteſten attiſchen wie die ägypti— 
ſchen Werke. Aus dieſem Grund konnte Pauſanias, der oft nicht um— 
ſtändlich, aber in den Hauptſachen doch recht genau iſt, zwar jene (die 
attiſchen), aber nie die äginetiſchen mit den ägyptiſchen vergleichen, die 
ſich von aller Kenntniß der Natur am weiteſten entfernten. 

3) Scheint mir dieſer Vorausſetzung auch der Ausdruck des Pau— 
ſanias, 6 roonog e &oyuolag 6 Alyırarog (cονενο & 
“EArivov) ganz angemeſſen, da er weder auf das bloß äußerliche 
Machwerk (die bloße Ausführung), noch auf ein bloß geiſtiges Princip 
deutet, ſondern auf Arbeit, die zugleich geiſtiger Art iſt. 

4) Es wird ſich kein Werk der attiſchen Sculptur aufzeigen laſſen, 
es wird auch keines von Geſchichtſchreibern erwähnt, in welchem eine 
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Nachahmung der Natur von der Art, wie fie der Verfaſſer an den neu 
entdeckten Figuren beſchreibt, erkennbar wäre oder ſich gezeigt hätte; ja 
nicht einmal eines, das dahin zielte; ich rede nämlich, wie geſagt, von 
Werken der älteren Zeit: ich rede auch nur von einer ſolchen Nach— 
ahmung der Natur, nämlich die bis zur Täuſchung geht, bei der ein⸗ 
zelne Gliedmaßen wie über der Natur geformt, ja als lebendig und die 
Natur ſelbſt erſcheinen. Der deutlichſte Beweis, daß man in der atti⸗ 
ſchen Kunſt nichts dem Aehnliches antrifft, iſt, daß die Vorausſetzung 
einer ſolchen Nachahmung der Natur allen bisherigen Theorien der 
Kunſtgeſchichte fremd iſt, ja mit ihnen im Widerſpruch ſteht, die eben 
vorzüglich oder faſt allein von attiſchen Werken hergenommen waren. 
Ja, es ließe ſich wohl, um ein, freilich nicht ganz paſſendes Gleichniß 
anzuwenden, behaupten, daß, gleich wie niederländiſcher Fleiß und 
niederländiſche Gabe, Naturgegenſtände bis zur Täuſchung nachzuahmen, 
dem Italiener niemals gegeben war, ebenſo eine Nachahmung der 
Natur, die ohne alles Streben nach dem Idealen iſt, wie der 
Verfaſſer die äginetiſche beſchreibt, niemals im Geiſt und Charakter der 
attiſchen Sculptur geweſen ſey; während ein ſolcher treu nachbildender 
Fleiß gar wohl mit dem äginetiſchen Weſen zuſammenſtimmt, da die 
Kunſt auf dieſem Eiland in ſehr nahem Bezug mit dem Gewerb und 
dem Handwerk ſtand. Bekannt iſt die große Ausdehnung ſeiner Gieße⸗ 
reien; das äginetiſche Erz, die äginetiſchen Candelaber, durch welche die 
Inſel gewiß nicht erſt zu den Zeiten des Plinius berühmt wurde, in 
denen Herr Quatremère⸗de⸗Quincy ſogar die Urbilder jener marmornen 
Leuchter mit ſogenannten etrusciſchen Figuren ſuchen will, die bis auf 
uns gekommen ſind. — Das Charakteriſtiſche in äginetiſchen Abbildungen 
und Nachahmungen von Thiergeſtalten muß nicht weniger groß geweſen 
ſevn, wie daraus zu ſehen, daß Pauſanias X, 17 die ſardiniſchen 
Ziegen dem Ausſehen nach mit dem wilden Widder der äginetiſchen 
Bildnerarbeiten in Thon, gleich als mit einem allgemein bekannten 
Typus, vergleicht. 

5) Der Verfaſſer dieſes Aufſatzes bemerkt ausdrücklich: es ſey in 
den von ihm beſchriebenen Werken die Nachahmung der Natur nicht 
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trocken, mager, wiſſenſchaftlos, ſondern wohlverſtanden, gefühlt und 
mit großer Kenntniß verbunden. Berechnet man nun die Zeit, welche 
eine Kunſtſchule brauchte, um es in der Nachahmung der Natur bis zu 
einer ſolchen Meiſterſchaft zu bringen, ſo wird man nicht anders glauben 
können, als daß die äginetiſche Kunſt von Anfang an dieſen Weg 
betreten habe, wie es ſich denn auch nicht denken läßt, daß eine andere 
als gleich urſprünglich genommene Richtung bis zu ſolcher Uebereinſtim⸗ 
mung mit der Natur führen könne. 

Iſt daher auf jeden Fall anzunehmen, daß Nachahmung der Natur 
gleich von Anfang die eigenthümliche Richtung und das Charakteriſtiſche 
der äginetiſchen Schule war, ſo iſt nicht wohl zu faſſen, warum wir 
uns noch nach einem andern umſehen, oder dieſe unterſcheidende Phy⸗ 
ſiognomie in allgemeinen Eigenſchaften ſuchen ſollten, welche die ägine— 
tiſche Schule der älteſten Zeit mehr oder weniger mit allen andern ge- 
mein hatte. 

Hier möchte nun auch der Ort ſeyn, auf das zurückzukommen, was 
der Verfaſſer gleich in der Einleitung ausgeſprochen: Dieſe äginetiſchen 
Kunſtwerke zeigen den Weg, den die griechiſche Kunſt von ihrem An— 
fang genommen, um zuletzt jene Höhe zu gewinnen, die ſie in Phidias 
wirklich erreicht habe. 

Es iſt freilich noch nicht lange her, daß man das Hauptverdienſt 
von Phidias in die Erſchaffung des Ideals geſetzt, und dieſes für etwas 
die Natur Ueberbietendes oder Ueberſteigendes angeſehen. Wir bekennen 
dagegen, daß wir uns dieſe vollendete Freiheit und Macht der Kunſt 
nicht durch ein Ueberſpringen oder Uebertreffen (welches bloß auf Leer⸗ 
heit hinauslaufen würde), ſondern nur durch eine Ueberwindung, Unter⸗ 
werfung und gänzliche Durchdringung der Natur denken können, und 
freuen uns, in dieſer Ueberzeugung der Sache nach mit dem geiſtvollen 
Künſtler, dem wir dieſen Aufſatz verdanken, ſo wie mit manchen andern 
Männern tieferer Einſicht übereinzuſtimmen. Daß aber eine ſolche Be⸗ 
wältigung der Natur hier ſo wenig als anderwärts die Folge eines Igno⸗ 
rirens derſelben (wie es beinah' von einigen gelehrt worden), ſondern 
nur eines wirklichen Angreifens, d. h. einer immer tiefer dringenden 
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Nachahmung und eines vollendeten Studiums ſeyn könne, verſteht ſich 
von ſelbſt. 

Iſt es nun an dem, daß jene Lauterkeit, Freiheit und Lebendigkeit 
der Kunſt, die man immer allgemeiner anfängt als das Eigenthümliche 
von Phidias und ſeiner Schule zu erkennen, nur die Folge einer ſol— 
chen Ueberwindung der Natur, und alſo nur die Folge einer ſolchen 
durchdringenden, die Natur ſich ſelbſt aneignenden Nachahmung der 
Natur ſeyn kann; iſt ferner unleugbar, daß die Herrlichkeit der Kunſt 
in Phidias in der bisherigen Kunſtgeſchichte faſt nur als ein Wunder 
erſchien, zu dem ſich kein vollkommen befriedigender Uebergang aus dem 
Vorhergehenden nachweiſen ließ; zeigen hingegen die eben gefundenen 
Kunſtwerke jene Nachahmung der Natur auf einem Punkt der Voll— 
kommenheit, von welchem bis zu jener Freiheit und Allvermögenheit der 
Kunſt wirklich nur noch ein Schritt iſt; verhält ſich dieß alles ſo: ſo iſt es 
nicht nur denkbar, ſondern es iſt mehr als wahrſcheinlich, daß eben die der 
Natur nacheifernde, endlich gleichſam zur Natur ſelbſt gewordene äginetiſche 
Kunſt der altattiſchen den Weg zeigte, vom Abſtrakten zum Lebendigen, 
vom Syſtematiſchen zum Natürlichen zu gelangen; daß alſo die äginetiſche 
Kunſt eigentlich jenes bisher vermißte Mittelglied iſt zwiſchen dem ältern 
und zwiſchen dem ſpätern, mit Phidias entſchiedenen, Styl der atti- 
ſchen Kunſt. 

Ein ſolcher Gang der Dinge iſt ganz dem gewöhnlichen Verfahren 
der Natur gemäß, die, wenn ſie das Vollkommene hervorzubringen 
beabſichtet, die entgegengeſetzten Eigenſchaften, aus deren Zuſammenfluß 
es entſteht, erſt jede für ſich ausbildet, bis ſie ſich gegenſeitig erkennen 
als zuſammengehörig, und eine die andere in ſich aufnimmt. 

Mußte doch eine ähnliche Durchdringung vorgehen, damit jenes 
höchſte Werk der Poeſie, die attiſche Tragödie, möglich wurde. Denn 
auch dieſe iſt ſo wenig als die Kunſt des Phidias aus dem rein atti— 
ſchen, urſprünglich ioniſchen Weſen, ohne Anziehung eines fremden Ele— 
ments, hervorgegangen, das in Aeſchylus noch am meiſten ſichtbar iſt, 
in Sophokles aber ſchon wieder mehr verſchmolzen und dem andern 
unterworfen erſcheint. In Phidias wie in Aeſchylus beſchränkt die Kunſt 
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ſich ſelbſt auf das rein Nothwendige; jenes Prineip, um deſſen Erhebung 
es in der Kunſt und Poeſie eigentlich zu thun iſt, erſcheint noch in ſeiner 
lautern Großheit; in Sophokles, wie in den Nachfolgern des Phidias, 
iſt daſſelbe ſchon wieder gekränkt, und in dem liebevollen Streit, der 
ſich zwiſchen ihm und dem angezogenen höheren entzündet, mehr und 
mehr überwältigt und zur Unmerklichkeit gebracht. Natürlich, daß ſich 
in dieſem Untergang erſt das Lieblichſte, Schönſte und Zarteſte eutfaltet, 
gleich wie in der Natur das rein Schöne und Anmuthige nur entſteht, 
während das urſprünglich Große und Mächtige untergeht. Allein über dem 
Reiz des Lieblichen und Vollendeten dürfen wir doch nicht vergeſſen, daß 
die Kunſt in der Hervorbringung deſſelben bereits eine andere Richtung 
genommen und nicht mehr in jener urſprünglich aufſteigenden Bewegung iſt. 

Dieſes alſo zum Standpunkt angenommen, dürfen wir ſagen: Von 
treuer und ſtrenger Nachahmung der Natur ging, mehr oder weniger 
im Gegenſatz der attiſchen, die äginetiſche Kunſt aus, und zog jenes 
Princip heran, das nachher die eigentliche Grundlage der Größe in der 
attiſchen Kunſt, namentlich des Phidias, wurde. Vielleicht nicht allzu⸗ 
lange vor ihm hatte die attiſche Sculptur die äginetiſche wahrgenommen, 
die ihr dieſes Princip entgegenbrachte. Phidias erhob es bis zur völligen 
Gleichwichtigkeit mit dem höheren oder idealen. Denn es darf wohl als 
allgemein verſtändlich angenommen werden, daß die Nachahmung der 
Natur nur ſo lang als ſolche erſcheint, als ſie nicht ſelbſt zur Natur, 
d. h. zum ſelbſtſtändigen Können, mithin zur Kunſt im höchſten Sinne 
geworden iſt, da man beide nicht mehr unterſcheidet, und das Hervor⸗ 
gebrachte gerade ſo viel der Natur als der Kunſt angehört, weil Kunſt 
Urkunſt, d. h. Natur, Natur Kunſt geworden iſt. 

Wie ſchon in der zweiten Anmerkung zu der Einleitung erwähnt 
wurde, verſchwindet die Spur der eigentlich äginetiſchen Kunſt gerade 
um die Zeit, in welcher die Schöpfung des Phidias vollendet war. Es 
wurde als möglich angenommen, daß dieſes Ausgehen oder Erlöſchen der 
äginetiſchen Kunſt eine Folge des eben damals bewirkten politiſchen Um⸗ 
ſturzes von Aegina geweſen. Wer möchte auch dieſer Veränderung allen 
Einfluß abſprechen? Allein den Auswanderern folgte doch ihre Kunſt 
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überall hin, und gerade dieſes Schickſal, das einen Theil der Ein⸗ 
wohner über ganz Griechenland zerſtreute, konnte wie in andern Fällen 
das Mittel zur mächtigſten und allgemeinſten Verbreitung ihrer Eigen⸗ 
thümlichkeit werden. Dieſes iſt jedoch nicht geſchehen, und eben dieß 
beweist, daß das Aufhören noch einen andern und tieferen Grund hatte. 
Welchen andern aber, als daß die äginetiſche Kunſt in der höheren, die 
durch Phidias erſchaffen wurde, wirklich untergegangen oder vielmehr zu 
einem geiſtigeren Leben erhoben war? Fortan gab es weder eine attiſche 
Kunſt im Allgemeinen, noch eine äginetiſche, ſondern nur die Eine voll⸗ 
kommene, die ſich mit unwiderſtehlicher Gewalt bald über ganz Griechen⸗ 
land verbreitete. 

Wäre es uns nun gelungen, die Bedeutung und Beſtimmung, 
welche die äginetiſche Sculptur in der Geſammtheit griechiſcher Kunſt⸗ 
bildung hatte, mit einiger Wahrſcheinlichkeit zu erkennen; erhellte aus 
unſern Unterſuchungen, daß die jetzt gefundenen Bildwerke eine leere 
Stelle, eine Kluft der bisherigen Kunſtgeſchichte zuerſt ausfüllen und 
ein lang gewünſchtes, aber höchſtens zu ahndendes Vermittelungsglied 
uns wirklich vor Augen bringen: ſo dürften wir uns aus dieſem Grunde 
noch insbeſondere ihres Werths und ihres Gewinns für Deutſchland er⸗ 
freuen, wo man ſich von ihrem Anblick eine erwünſchte Rückwirkung 
vielleicht ſelbſt auf Lehre und Studium verſprechen dürfte. 

Vielleicht aber ift es erlaubt, auch das Umgekehrte zu ſagen, daß 
dieſe Werke nicht ohne eine Art von Schickung durch die Kunſtliebe eines 
deutſchen Fürſten in unſer Vaterland verpflanzt worden. Hier, wo der 
Begriff der wahren, nämlich nicht bloß äußerlichen, ſondern innerlichen 
Kunſtgeſchichte recht eigentlich zu Haufe iſt; hier, wo über das Weſen 
und den wahren Weg der Kunſt ſich von ſelbſt die Grundſätze gebildet 
haben, deren erſte Ahndung der Anblick jener Werke des Phidias den 
Künſtlern Englands wie unwillkürlich abgedrungen!; in dieſem Lande, 


Man ſehe ihre Aeußerungen in dem gedruckten Report ober Bericht, den 
der wegen Ankaufs der Lord Elgin'ſchen Sammlung niedergeſetzte Ausſchuß 
an das brittiſche Unterhaus erſtattete; Aeußerungen, die wohl verdienten, in 
einem deutſchen Journal beſonders überſetzt zu werden. 
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wo man gewohnt iſt, ſelbſt des Vollendeten ſich nur inſofern zu freuen, 
als man es in ſeinem Werden begriffen hat: hier ſind jene Werke gewiß 
eigentlich zu Haufe und müßten, wenn man ihnen Seele und Bewußt⸗ 
ſeyn einhauchen könnte, ſich ſelbſt einheimiſch fühlen. 

Denn wenn der außerordentliche Eindruck jener athenienſiſchen 
Werke vielleicht eben darauf beruht, daß in ihnen die Kunſt auf dem 
Gipfel angekommen iſt, wo ſie eben ihre volle Freiheit und Lebendigkeit 
mit entſchiedener Klarheit und Bewußtſeyn über ſich ſelbſt erlangt hat, 
ohne die Freiheit ſchon wieder mißbrauchen, die Klarheit durch Willkür 
trüben, und ſo die Unſchuld verſcherzen zu können, ſo müſſen wir bei 
aller anerkennenden Bewunderung derſelben geſtehen, daß, gleichwie 
dem Forſcher überall das Werdende wichtiger erſcheint als das Seyende, 
für Verſtand und Forſchungsgeiſt ſolche Werke noch anziehender ſeyn 
müſſen, wo die Kunſt, ohne ſich jenes Gipfels ſchon bewußt zu ſeyn, 
eben in voller Bewegung nach demſelben iſt; und von der Art ſind, 
wenn je ohne eignen Anblick nach der bloßen Beſchreibung ein Urtheil 
zu faſſen möglich iſt, jene äginetiſchen Werke. 


„ 


Ueber den Widerſpruch, in welchem die Köpfe mit den übrigen 
Theilen des Körpers in Hinſicht ihrer Sculptur zu ſtehen ſcheinen. 


Aus dem bisher Geſagten erhellet, daß bei dieſen äginetiſchen Werken das 
Nackende mit der größten Wahrheit und der treueſten Nachahmung der Natur 
bearbeitet oder dargeſtellt, die Köpfe, Haare und Gewänder hingegen auf eine 
conventionelle, den altgriechiſchen Werken eigenthümliche, Weiſe behandelt ſind. 

Was die Art der Gewänder und den Haarputz betrifft, ſo läßt ſich ver⸗ 
muthen, daß es wirklich die Sitte der damaligen Zeit mit ſich brachte, ſolche 
alſo zu tragen; allein was den Künſtler bewogen haben möge, die Köpfe auf 
dieſe, eben beſchriebene, conventionelle Weiſe darzustellen, wodurch fie mit den 
übrigen Theilen des Körpers, die von dieſer conventionellen Form bis auf einige 
wenige Eigenthümlichkeiten vollkommen frei find, im Widerſpruche ſtehen, dieſes 
iſt eine andere Frage, welche nun bier zu löſen fenn möchte. 
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Die Meinungen hierüber find verſchieden; einige glauben, daß man gewiſſe 
beſtimmte Perſonen durch ſie habe vorſtellen wollen, und daß ſie demzufolge als 
Porträte zu betrachten ſeyen. Andere hingegen vermuthen, daß dieſes eine be— 
ſtimmte, feſtgeſetzte und durch die Vorurtheile der damaligen Zeit geheiligte Form 
geweſen ſey, welche zu verändern dem Künſtler durch gewiſſe Geſetze verboten 
war. Andere geriethen ſogar auf den Gedanken, daß die Menſchen zu der da- 
maligen Zeit, oder namentlich in Aegina, wirklich ſolche Geſichter gehabt haben 
möchten. 

Die letzte Meinung ſcheint mir zu albern, als daß es der Mühe lohnte 
ſolche widerlegen zu wollen; ich ſuche daher bloß die beiden erſten Meinungen 
zu unterſuchen und in Erwägung zu ziehen. 

Daß es Bildniſſe gewiſſer beſtimmter Perſonen ſeyen, ſcheint mir deßwegen 
nicht wahrſcheinlich, weil einer ausſieht wie der andere, und in den Geſichtern 
nichts Eigenthümliches oder Charakteriſtiſches herrſcht. Geſetzt aber, daß in den 
Originalien durch irgend einen Zufall eine ſolche Aehnlichkeit ſich gefunden hätte, 
ſo müßte doch wenigſtens die Minerva, als eine Gottheit, eine von den andern 
Perſonen unterſchiedene Miene oder einen auf irgend eine Weiſe ausgezeichneten 
Ausdruck erhalten haben; allein auch dieſes iſt nicht der Fall; die Minerva iſt 
nicht im Geringſten von den übrigen unterſchieden, ſondern alle gleichen ſich 
ſammt und ſonders, wenn nicht im wörtlichſten Sinn wie ein Ei dem andern, 
doch ſo ſehr, wie nur Brüder und Schweſtern ſich gleichen können. Es iſt eine 
und dieſelbe, nur nach Alter und Geſchlecht modificirte Geſichtsform. Und 
wollte man ſich auch über jene Betrachtung hinwegſetzen und dieſen Umſtand 
mit der Unzulänglichkeit der damaligen Kunſt entſchuldigen, ſo ſcheint die Kunſt 
ſelbſt, mit welcher die übrigen Theile der Körper auf jenen hohen Grad von 
Natürlichkeit und Wahrheit gebracht ſind, dieſe Meinung Lügen zu ſtrafen; denn 
wie läßt ſich begreifen oder vermuthen, daß ein Künſtler, der im Ganzen ſo 
viel Kenntniß des menſchlichen Körpers verräth, und alle übrigen Theile des 
Körpers mit ſo vieler Wahrheit und Natur darzuſtellen vermochte, außer Stande 
war einen beſſern Kopf zu machen? Ich verwerfe daher dieſe Meinung als 
unzulänglich. 

Die Meinung der andern hingegen, welche annehmen wollen, daß bei den 
alten Griechen ein gewiſſer angenommener und feſtgeſetzter Typus in Hinſicht 
der Geſichter geherrſcht habe, welchen zu überſchreiten den Künſtlern durch Geſetze 
unterſagt geweſen, ſcheint mir zwar an ſich glaublicher, nur ſtünde vorerſt zu 
beweiſen, daß bei den alten Griechen ein ſolches Geſetz jemals ſtatt gehabt habe; 
denn etwa dieſes aus bloßer Vermuthung annehmen oder behaupten zu wollen, 
ſcheint mir doch allzu gewagt. 

Es wird allerdings ſchwer ſeyn, hiervon einen gewiſſen Grund anzugeben, 
und daher, was man auch immer zur Erklärung angebe, ſtets eine Hypotheſe 
bleiben; inzwiſchen ſey es doch mir erlaubt, auch meine Meinung hierüber zu 
äußern und den Kunſtfreunden zur Prüfung vorzulegen. 

Ich bin nämlich der Meinung, daß der Grund dieſes Widerſpruchs, in 
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welchem die Geſichter mit den übrigen Theilen des Körpers in Hinficht ihrer 
Bildung zu ſtehen ſcheinen, bloß in der Zeit ſelbſt zu ſuchen ſey, in welcher 
dieſe Statuen ſind verfertigt worden; denn wie aus der Form des Geſichts, der 
Füße, und noch aus vielen andern Merkmalen zu erhellen ſcheint, wurden dieſe 
Statuen grade zu der Zeit verfertiget, als die Kunſt in Griechenland anfing, 
ſich von ihrer urſprünglichen altväteriſchen Form loszumachen, welche ſich meiner 
Meinung nach noch von den Aegyptiern herſchrieb. 

Die damaligen Künſtler machten, wie es ſcheint, mit dem Körper zuerſt 
den Anfang, ſolchen von ſeiner ſteifen Form zu reinigen, und ihm Bewegung, 
Leben und Wahrheit zu ertheilen, während der Kopf oder die alte hergebrachte 
Form des Geſichts dieſelbe blieb. Es war vielleicht für die damalige Zeit ein 
noch zu großes Wagſtück, dieſe von den Voreltern angeerbte und durch Ge— 
wohnheit und Religion geheiligte Form abändern zu wollen; man würde, wie 
natürlich, einen ſolchen Verſuch als einen muthwilligen, ja frevelhaften Angriff 
gegen die hergebrachte vaterländiſche Sitte und Gebräuche, ja die Religion ſelbſt, 
betrachtet haben. Die Kunſt war in jenen Zeiten noch zu enge mit der Religion 
verbunden und noch nicht ſelbſtändig genug, als daß ein Künſtler es hätte wagen 
dürfen, ſolche mit der Religion ſo genau verbundene Formen abändern zu wollen. 

Wie ſehr übrigens ſolche altväteriſche und gothiſche Geſichter bei dem ge— 
meinen Volk in Gnaden ſtehen, davon haben wir ja ſelbſt bis auf die neueren 
Zeiten Beiſpiele genug. Dergleichen abzuändern möchte noch jetzt in manchen 
Fällen dem Künſtler nicht erlaubt ſeyn. 

Dieſes iſt, wie mir ſcheint, der Schlüſſel zur Löſung des Räthſels, und 
hierin der Grund und die Urſache jenes ſcheinbaren künſtleriſchen Widerſpruchs 
aufzuſuchen; dieß waren die Feſſeln, durch welche dem Künſtler die Hände 
gebunden waren, und die ihn verhinderten jene aus den Zeiten der Heroen als 
geheiligt angeerbte Geſichtsform zu verändern, indeß er ſchon längſt ſich die 
Freiheit genommen hatte, die der Convention oder dem Vorurtheil weniger 
unterworfenen Theile des Körpers nach ſeiner Willkür und der Kunſt und Natur 
gemäßer darzuſtellen. 

Hierzu verpflichtete jedoch den Künſtler kein förmliches Geſetz, ſondern es 
waren die Umſtände und die Volksmeinung ſelbſt, welche ihm ſtillſchweigend dieſes 
Gebot auferlegten. 


* 
Zuſatz des Herausgebers. 


Dieſer ſonderbare Contraſt, der zwiſchen den Köpfen und dem 
übrigen Körper dieſer Figuren ſtattfindet, wird unſtreitig noch zu man— 
chen Vermuthungen und Hin- und Widerreden Anlaß geben. Der 
Herausgeber bekennt aber, daß er nach langer und wiederholter 
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Erwägung aller Möglichkeiten zweifele, ob irgend eine Unterſuchuug weiter 
oder auf eine andere Erklärung als die vom Verfaſſer gegebene führen 
werde, der ihm nicht nur das Wahre im Allgemeinen, ſondern auch 
das rechte Maß und die wahre Linie getroffen zu haben ſcheint, dieſſeits 
und jenſeits welcher das Irrige anfangen möchte. 

Denn im Allgemeinen angeſehen, können es doch nur entweder 
innere oder äußere Gründe ſeyn, welche zu jener ſcheinbaren künſtleri— 
ſchen Inconſequenz führten. Innere nenne ich ſolche, die in dem Künſtler 
ſelbſt gelegen. Dergleichen konnten nur Unwiſſenheit und Unvermögen 
feyn, oder eine ganz freiwillig auferlegte Beſchränkung. Was hätte 
wohl den Künſtler zu der letzten bewegen können? Das erſte aber iſt 
ſchon vom Verfaſſer widerlegt, und widerlegt ſich noch insbeſondere da— 
durch, daß ſelbſt dieſe, übrigens ſo einförmigen Köpfe und Geſichter 
mit gleicher Kunſt und Liebe wie die ührigen Theile bearbeitet ſind, 
woraus erhellt, daß es ein ganz richtiger Schluß iſt: der Künſtler, der 
die andern Theile alſo wahr und der Natur gemäß darzuſtellen wußte, 
wäre auch ganz gewiß im Stande geweſen, beſſere, d. h. weniger con— 
ventionelle, Köpfe und Geſichter zu machen. Es bleiben alſo nur äußere 
Gründe. Und hier ſcheint mir eben der Verfaſſer das Rechte genau 
getroffen zu haben, indem er den Grund jener Beſchränkung der Kunſt 
in Anſehung der Köpfe und Geſichter weder in einem ſtehenden Kunſt— 
Typus, noch in einem religiöſen oder politiſchen Geſetz, oder in beiden 
zuſammen, ſondern viel einfacher in einer bloßen natürlichen Volks- 
Empfindung ſucht, welche ſich das Altgewohnte und Altväteriſche nicht 
rauben laſſen wollte, ganz gemäß jener einfältigen und treuherzigen An⸗ 
hänglichkeit an das Hergebrachte, wie ſie ſich beſonders in kleinen Repu⸗ 
bliken bildet und ſelbſt in dem flüchtigeren attiſchen Volk tief genug 
wurzelte, ja nach den perſiſchen Kriegen noch geraume Zeit in der 
Bruſt einzelner Männer von altem Schrot und Korn wohnte. 

Wer erinnert ſich nicht an fo manche Züge der Art in den Comö— 
dien des Ariſtophanes; wer nicht beſonders an jenen kräftigen Wort- 
führer für Recht und alte Sitte, der in den Wolken mit jenem herben 
Ernſt, in dem jeder mit ihm Vertraute das Gemüth des Dichters 


(IX 167) 571 


ſelbſt erkennt, Stimme, Geſaug, Kleidung, Gang, Stellung, Bewegung 
der Jünglinge in jener Zeit ſchildert, aus der die Marathonskämpfer 
erwuchſen, Beſchreibungen, auf die der Wortführer des Schlechten und 
der nun völlig aufgeklärten Zeit nichts erwiedert, als: 


Altvätriſch iſt das, nach Dipolien riecht's und nach den Cikaden im Haare, 


d. h. nach der Zeit, wo die älteſten Jupitersopfer eingeführt wurden, 
und unſere Väter noch mit goldenen Cikaden ihre Haarlocken befeſtigten, 
wobei merkwürdig iſt, was Thucydides I, 6 erzählt, daß noch nicht 
gar lange vor ſeiner Zeit dieſer Haarſchmuck völlig abgekommen ſey. 

In dem Sinn altväteriſch, d. h. der Sitte und Kunſt einer alten, 
noch immer werthen Zeit angemeſſen, mögen demnach auch Kleidung, 
Haare, Mienen, Geſichtszüge, kurz alles dasjenige an unſern ägineti⸗ 
ſchen Figuren ſeyn, was mehr oder weniger conventionell erſcheint. In 
der That, wenn jener Sprecher der alten Zeit bei Ariſtophanes Ver⸗ 
derb und Untergang der alten, männlichen Tonkunſt durch Einführung 
künſtlicher Biegungen und weichlicher Modulationen ſo hart empfindet: 
ſollten wir uns in noch frühern Zeiten Bürger griechiſcher Freiſtaaten, 
und beſonders jene kunſtfleißigen Aegineten doriſcher Abkunft nicht noch 
empfindlicher in Bezug auf bildliche Darſtellungen denken? War es nicht 
natürlich, wenn ſie in dieſen die gewohnten und geliebten Züge der Ahn⸗ 
herrn und der alten Götterbilder, den Schnitt der Haare und die Form 
der Kleidungen ſelbſt zu einer Zeit noch forderten, wo die Kunſt bereits 
im Stande war Mannichfaltigkeit der Charaktere und des Ausdrucks 
in den Geſichtern und Köpfen, und überhaupt freiere, naturgemäßere 
Formen aufzuſtellen? Wollte man fragen, warum ſich dieſe Forderung 
auch auf die Figuren erſtreckt habe, welche perſiſche oder überhaupt bar- 
bariſche Krieger vorzuſtellen ſcheinen, fo iſt die einfache Antwort, daß 
natürlicher Weiſe nichts Einzelnes aus dem Charakter des Ganzen 
heraustreten durfte. 

Vielleicht ſchiene manchen, daß die ganze Erklärung noch etwas 
mehr Conſiſtenz erhalten würde, wenn man vorausſetzen dürfte, daß 
die hier beſchriebenen Bildwerke andere noch ältere vor ſich gehabt, an 
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deren Stelle fie in einer ſchon blühenderen Epoche der Kunſt zu treten 
hatten. Unter dieſer Vorausſetzung würde die Beibehaltung der alt— 
väteriſchen Geſichtsform nicht weniger natürlich ſeyn als heutzutag etwa 
die Beibehaltung der Geſichtsfarbe bei einer ſogenannten ſchwarzen 
Mutter Gottes, oder des herkömmlichen Schnitts der Geſichter bei be— 
ſtimmten Heiligen- oder wunderthätigen Bildern, die etwa neu verfertigt 
werden müßten. Der Verfaſſer jedoch, wie ich aus einem Schreiben 
deſſelben erſehe, iſt dieſer Vorausſetzung nicht geneigt; „denn alles, ſagt 
er, iſt mit einer ſolchen Naivetät, Sorgfalt, Eigenthümlichkeit und Un⸗ 
ſchuld gemacht, daß ich unmöglich glauben kann, es ſey ein Werk der 
Nachahmung“. Wollte man aber etwa dieſe Nachahmung weniger materiell 
und mehr geiſtig denken, ſo käme die Sache im Ganzen auf die erſte 
Erklärung zurück, bei der es alſo wohl ſein Bewenden haben wird. 


9. V. 
Ueber den mechaniſchen Theil oder die Bearbeitung des Marmors. 


In Anſehung der mechaniſchen Behandlung ſind die äginetiſchen Figuren 
ebenſo merkwürdig als der ſchon erwähnten Vorzüge wegen. Sie ſetzen auch 
in dieſem Betracht jeden Kenner und Kunſtverſtändigen in Erſtaunen. Alles iſt 
mit gleichem Fleiße gearbeitet, nichts vernachläſſiget, ſelbſt diejenigen Theile 
nicht, welche nicht konnten geſehen werden, und welchen beizukommen oft ganz 
unmöglich ſcheint; kurz alles iſt bis auf die unbedeutendſte Kleinigkeit mit der 
größten Sorgfalt und Liebe vollendet, ſo daß man vielleicht eine ähnliche Vol⸗ 
lendung ſelbſt an den beſten neuern Werken vergebens ſuchen würde. 

Alle Figuren ſind von allen Seiten, hinten wie vorn, mit gleicher Kunſt, 
Angelegenheit und Treue vollendet, ſo daß man nicht mit Gewißheit beſtimmen 
kann, welches eigentlich die Haupt- oder Vorderſeite der Figur geweſen, wenn 
nicht die Handlung oder Stellung der Figur ſolches zu erkennen gibt, oder der 
Unterſchied der Verwitterung die Vorder- und Rückſeite andeutet. 

Was aber die Kunſtverſtändigen am meiſten in Verwunderung ſetzt, iſt, 
daß man bei keiner einzigen dieſer Figuren irgend eine Stütze von Marmor 
findet, welche man gewöhnlich den Statuen zur Sicherung ihres Standes unter 
der Form eines Baumſtammes oder Felſenſtücks u. ſ. w. zuzugeben pflegt. 
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Dieſe Figuren ftehen vielmehr allein auf ihren Füßen, ohne irgend eine bei- 
gegebene Stütze oder Verſtärkung des Marmors. Hierzu kommt, daß der größte 
Theil dieſer Figuren mit Schilden verſehen ſind, welche meiſt mit der Figur 
aus einem Stück Marmor gearbeitet ſind, und gewöhnlich 2½ franzöſiſche Fuß 
im Durchmeſſer und zum höchſten einen Zoll in der Dicke haben. Dieſe Schilde 
nun, da ſie ganz freiſtehend, ohne irgend eine Unterſtützung von dem aus— 
geſtreckten Arm allein getragen wurden, mußten nicht nur das Gewicht der 
Figur im Allgemeinen bedeutend vermehren, ſondern auch den ausgeſtreckten 
Arm in einem Grade erſchweren, der unbegreiflich läßt, wie er ohne zu brechen 
dieſe zu tragen vermochte. Man könnte daher auf die Vermuthung kommen, 
daß dieſe Statuen urſprünglich durch Eiſen an der Rückſeite befeſtiget geweſen; 
allein jo ſehr ich mich auch darnach umgeſehen, konnte ich doch keine Spur ent- 
decken, welche zu dieſer Meinung berechtigte. 

Was noch ſonderbarer ſcheint, iſt, daß dieſe auf den freien Füßen ſtehenden 
und bei dem großen Uebergewichte von oben durch keine Stütze oder Beihilfe 
geſicherten Figuren nech überdieß ganz dünne und äußerſt ſchmale Platten hatten, 
auf denen ſie ſtanden; denn die Dicke derſelben beträgt höchſtens einen bis zwei 
Zolle; dabei iſt zu bemerken, daß auch noch aller überflüſſige Raum ſo viel 
möglich weggeſchnitten iſt, vermuthlich um die Figuren deſto bequemer und 
enger aneinander zu ſtellen oder zuſammen gruppiren zu können. 

Die Werkzeuge oder Inſtrumente, welche man bei Bearbeitung dieſer 
Figuren gebrauchte, waren, wie ſich aus mehrern Merkmalen und Spuren ab- 
nehmen oder ſchließen läßt, ganz dieſelben, deren ſich unſere heutigen Bildhauer 
bedienen, nämlich der Bohrer, das Spitzeiſen, das Zahneiſen, das Flacheiſen 
und die Feile. Die letzte Vollendung oder Glätte iſt ihnen mit dem Bimsſteine 
gegeben, wie man aus den beſſer erhaltenen Theilen dieſer Figuren ſchließen kann. 

Der Marmor iſt bei allen Statuen derſelbe, nämlich der von Paros, und 
zwar von dem minder großkörnigen, welchen man in Rom grecchetto zu 
nennen pflegt. 


§. VI. 


Ueber die Epoche, in welcher muthmaßlich dieſe Figuren ſind 
verfertigt worden. 


Nach dem Berichte des Pauſanias (II. B., 29—30. Cap.) ſoll dieſen Tempel 
des Jupiter Panhellenius Aeakus erbaut haben; doch die Art, mit welcher 
Pauſanias dieß erzählt, gibt hinlänglich zu erkennen, daß er dieſes ſelbſt nicht 
als geſchichtliche Thatſache, ſondern mehr als Volksſage betrachtet wiſſen will, 
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Mag man indeß die erfte Gründung des dem panhelleniſchen Jupiter auf Aegina 
gewidmeten Tempels in dieſe ferne Zeit hinaufrücken: daß die eben beſchriebenen 
Bildwerke nicht zu jener Zeit verfertiget worden, glaube ich mit zureichenden 
Gründen beweiſen zu können. 

Nach Diodor von Sicilien (4. B., 61. C.) war Aeakus Zeitgenoß ven 
Minos und dieſer von dem ältern Dädalus, deſſen Zeiten, der einſtimmigen 
Ueberlieferung zufolge, die Zeiten der Kindheit der Kunſt waren, da ſie den 
erſten Schritt zur freien und lebendigen Bewegung wagte. Vorher, wie Diodor 
(4. B., 76. Cap.) berichtet, ſah man keine andern Bildſäulen als mit aneinander 
ſtehenden Füßen, gerad' an den Seiten herabgeſtreckten Armen und geſchloſſenen 
Augen; Dädalus wagte zuerſt, die Figuren mit auseinander ſtehenden Beinen 
oder vorſchreitend zu bilden, ſeinen Figuren einige Bewegung oder Handlung 
zu geben und ihnen die Augen zu öffnen. Mag man nun in dieſen Erzählungen 
von Dädalus lauter Geſchichte, oder Geſchichte mit Fabel vermiſcht erblicken, 
ſo iſt einleuchtend, daß unſere äginetiſchen Bilder dieſer Zeit nicht angehören 
können, in welcher man nur die allererſten Anfänge der Kunſt ſuchen kann und 
nur noch Holz⸗ nicht Marmorbilder gewöhnlich waren. In den äginetiſchen 
Figuren iſt nichts mehr, oder nur eine ferne, faſt unmerkliche Spur von jener 
urſprünglichen, von Diodor geſchilderten, ägyptiſchen Steifheit zu bemerken, alles 
iſt voller Leben und voller Bewegung, durchaus herrſcht eine vollkommene 
Kenntniß der Muskeln und Knochen, wie des ganzen menſchlichen Körpers über⸗ 
haupt, und die größte, nur durch längere Ausübung erreichbare Vollkommenheit, 
ſogar was die materielle Bearbeitung des Marmors ſelbſt betrifft. 

Alles dieſes läßt auf eine ſpätere Epoche der Kunſt ſchließen. Wenn wir 
nun den Abſtand betrachten zwiſchen dem Zuſtand, in welchem die Kunſt zu 
Dädalus Zeiten war, und dem, worin wir ſie durch die äginetiſchen Figuren 
erblicken, und in Gedanken überrechnen, wie viele Zeit zu ſolchen Fortſchritten 
erforderlich ſeyn möchte: ſo könnten dreihundert Jahre eben zureichend erſcheinen, 
von ſolchen Anfängen bis zu dieſem Grad von Vollkommenheit zu gelangen. 
Demzufolge fiele die Epoche unſerer äginetiſchen Bildwerke, wenn wir das Zeit- 
alter des Dädalus gegen hundert Jahr vor dem Trojaniſchen Kriege annehmen, 
in das dritte Jahrhundert nach dem Trojaniſchen Kriege. Dieſes alſo iſt meiner 
Meinung nach das höchſte Alterthum, welches man denſelben zuſchreiben könnte. 

Daß dieſe Statuen nach dem Trojaniſchen Kriege, und nicht vor demſelben 
verfertiget worden, läßt ih, noch aus manchen andern Gründen darthun, z. B. 
aus den Werkzeugen, welche man bei Bearbeitung dieſer Figuren angewendet. 

Pauſanias ſagt uns (I. B., 26. Cap.), Kallimachus mit dem Beinamen 
Kakizotechnos ſey der erſte geweſen, welcher erfunden, den Marmor zu bohren. 
Nun finden ſich häufige Spuren von der Anwendung des Bohrers bei den ägine⸗ 
tiſchen Bildwerken; jener Kallimachus aber lebte, wie bekannt, eine gute Zeit 
nach dem Trojaniſchen Kriege. — Ferner ſoll nach Pauſanias (5. B., 10. Cap.) 
Byzes, ein Bildner aus Naxos, zuerſt die Kunſt erfunden haben, den Marmor 
zu ſägen und zu Dachziegeln zu gebrauchen. Dieſer Byzes lebte zu der Zeit, 
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da Alyattes in Lydien und Aſtyages, des Cyaxares Sohn, in Medien regierte. 
Dieſem zufolge muß unſer Tempel des Jupiter Panhellenius nach dieſer Zeit 
erbaut worden ſeyn, weil er mit geſägten Marmorplatten gedeckt war, wie aus 
den Bruchſtücken erhellt, die zu dieſer Sammlung gehören. 

Ein anderer Beweis ließe ſich von den Waffen hernehmen, mit welchen 
unſere Helden verſehen find, Winkelmann, Monumenti inediti No. 17 und 
109 (p. 18 und 144) ſucht, beſonders aus dem Stillſchweigen Homers, zu er— 
weiſen, daß man zu Zeiten des Trojaniſchen Kriegs die Schilde noch nicht ver— 
mittelſt einer Handhabe, wie dieß an unſern Figuren zu ſehen, am linken Arme 
getragen, ſondern vermittelſt eines Riemens am Halſe befeſtigt habe. Die Karier 
ſollen dem Herodot zufolge (I. B., 171. Cap.) zuerſt erfunden haben, die Schilde 
mit Spangen oder Handhaben zu verſehen; vorher wurden ſie, wie er ſagt, am 
Halſe befeſtiget und auf der linken Schulter getragen, beim Gebrauche aber 
bediente man ſich derſelben vermittelſt lederner Riemen. Es fragt ſich allerdings, 
ob dieſe Erfindung der Karier vor oder nach dem Trojaniſchen Kriege ftatt- 
gefunden. Winkelmann ſucht aus mehreren Gründen das Letzte zu erweiſen. 

Wenn ich nun bisher darzuthun geſucht habe, daß man dieſe Statuen nicht 
in die Zeiten des Aeakus noch über den Trojaniſchen Krieg hinaufrücken dürfe, 
ſo hat man ſich meines Erachtens von der andern Seite doch auch zu hüten, 
die Entſtehungszeit dieſer äginetiſchen Helden in jene ſpätern blühenden Zeiten 
zu verſetzen, oder der höchſten Kunſtepoche, d. h. den Zeiten des Perikles, zu ſehr 
annähern zu wollen. 

Jene unleugbaren Spuren oder Ueberbleibſel des ägyptiſchen Styls, welche 
unſere Figuren zum Theil an ſich tragen, und die dem altgriechiſchen Styl 
eigen ſind: jener urväteriſche Schnitt von Geſichtern, die ſonderbare Art die 
Haare zu kräuſeln, jener conventionelle Schlag von Falten, und letztlich die 
Art und Weiſe ſelbſt, wie alle Theile behandelt und ausgeführt ſind, legen das 
unwiderſprechlichſte Zeugniß ab eines hohen Alterthums, und berechtigen uns, 
dieſe Kunſtwerke unter die früheſten zu zählen, die uns aus den Zeiten jenes 
von Pauſanias und Plinius ſo oft erwähnten altgriechiſchen Styls zugekommen. 


* * 
* 


Zuſatz des Herausgebers. 


Waren wir bei einem früheren Paragraphen in dem Fall, die Rich⸗ 
tigkeit in dem künſtleriſchen Urtheil des Verfaſſers unbedingt anzuer⸗ 
kennen, ſo müſſen wir hier dagegen geſtehen, daß er ſich in einigen 
Nebenſachen mit der Chronologie verwickelt habe. Drei hundert Jahre 
nach dem trojaniſchen Krieg ſind mehr als 800 Jahre vor unſerer Zeit⸗ 
rechnung. Alyattes in Lydien, zu deſſen Zeiten nach der aus Pauſanias 
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angeführten Nachricht die Kunft, den Marmor zu fügen, erfunden worden 
ſeyn ſoll, regierte ungefähr von 620 bis 560, alſo im Mittel genommen 
an die 600 Jahre nach dem trojaniſchen Krieg. Mit dieſer Zeit ſtimmt 
auch ziemlich diejenige überein, in welcher nach der Angabe des Plinius, 
B. 36, C. 4, Dipönus und Seyllis ſich zuerſt durch Bearbeitung des 
Marmors hervorthaten. Mir ſcheint der Ausdruck des Plinius (Mar— 
more scalpendo primi omnium inclaruerunt) nicht zweideutig; frü— 
here unvollkommene Verſuche nicht ausgeſchloſſen, waren dieſe beiden 
Künſtler die erſten namhaften Bildner in Marmor, und die dieſes 
Stoffes Meiſter geworden. Dieſes iſt klar, ſo wie es gewiß iſt, daß 
die äginetiſchen Bilder, die ſich durch die meiſterliche Bearbeitung des 
Marmors ſo ſehr auszeichnen, nicht über das Zeitalter von Dipönus 
und Scyllis hinausreichen können. Der Verfaſſer kann freilich anführen, 
daß dieſe beiden Künſtler nach Pauſanias, B. 2, Cap. 15, nicht bloß 
geiſtige, ſondern leibliche Söhne des Dädalus geweſen. Davon weicht 
aber die Beſtimmung des Plinius ſehr ab, der ſagt, daß ſie zur Zeit 
des Mediſchen Reichs, ehe Cyrus auf den perſiſchen Thron gelangte, 
alſo gegen die 50ſte Olympiade (580 v. u. Z.) auf der Inſel Creta 
geboren worden. Mit dieſer Angabe ſtimmt auch, wie Herr Quatre— 
mere de⸗Quincy p. 179 bemerkt, die Epoche der ihnen von Pauſanias 
zugeſchriebenen Schüler, des oben erwähnten Tektäus und Angelion, voll— 
kommen überein, und die Angabe des Pauſanias bleibt, wie man ſich 
auch wendet, ein ziemlicher Anachronismus. Nichts war dem ſcharf— 
ſinnigen Verfaſſer leichter, als dieſe Widerſprüche ſelbſt zu entdecken; 
weniger leicht war, ſie aus dem Text hinwegzuſchaffen, auch wenn man 
ſich übrigens etwas der Art erlauben wollte; denn ſeine Meinung von 
dem hohen Alter dieſer äginetiſchen Werke mußte doch ſtehen bleiben, 
weil ſolche einzelne Nachrichten des Pauſauias oder Plinius, wie die 
von der erſten Erfindung den Marmor zu ſägen, oder von der erſten 
Anwendung des Bohrers, oder von den erſten Bildnern in Marmor 
überhaupt, weder von der Bedeutung noch von dem Grad der Gewiß— 
heit ſind, um ihretwegen eine ſonſt wohlbegründete Meinung aufzugeben, 
und eben darum auch zu vermuthen iſt, daß den Verfaſſer zu jener 
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Meinung von der Möglichkeit eines fo hohen Alters der äginetiſchen 
Kunſtwerke nicht ſolche einzelne hiſtoriſche Umſtände, ſondern der un- 
widerſtehliche Eindruck des Hochalterthümlichen der Werke ſelbſt beſtimmt 
habe. Ueber dieſen aber und ſeine Beweiskraft zu urtheilen, wird ſich 
wohl niemand herausnehmen, der dieſen Eindruck nicht ſelbſt erfahren, 
welchen auch die geiſtreichſte und lebendigſte Darſtellung, wie der Ber- 
faſſer ſelbſt öfters einſchärft, nicht zu erſetzen vermag. Sodann hängt 
auch hier Urtheil und Beifall gar ſehr von der allgemeinen Anſicht ab, 
die man ſich über das Alterthum gebildet hat. Bis jetzt traten in der 
Alterthumskunde zwei entgegengeſetzte Neigungen hervor, einmal die Zeiten 
der Rohheit in der Kunſt, Religion und Wiſſenſchaft ſo weit wie möglich 
herab⸗, dann die Zeiten der Bildung ſo weit wie möglich hinauf zu 
rücken; offenbar jedoch iſt in der erſten Beziehung mehr als in der an— 
dern geſündiget worden, und wenn die meiſten vielleicht unbegreiflich 
finden, wie auch nur für möglich gehalten werden könne, daß Werke 
wie unſere äginetiſchen kaum ein bis anderthalb Jahrhundert nach dem 
Homer entſtanden ſeyen, ſo fragen wir ſie dagegen, wie ſie denn nach 
dem Zeitalter der Homeriſchen Gedichte, wie es gewöhnlich angenommen 
wird, jenen vollen Gebrauch und große Uebung erklären wollen, in der 
wir die bildende Kunſt überall in den Werken des Homers finden, der 
ſeine Erzählungen von dem Schild des Achilles, von den Statuen im 
Pallaſt des Alcinous u. a., ſchreibt er dieſe Werke gleich einem Gott 
zu, doch nicht völlig aus der Luft greifen konnte. Ehe alſo in An— 
ſehung der allgemeineren Frage über den Stand der griechiſchen Bil— 
dung in den erſten Jahrhunderten nach dem trojaniſchen Krieg eine 
größere Einſtimmigkeit als bisher gewonnen iſt, wird es kaum erlaubt 
ſeyn, über die vom Verfaſſer geäußerte Meinung entſchieden abzu⸗ 
ſprechen. 

Doch — wir wollen aufrichtig geſtehen, daß, wenn der Verfaſſer, 
ſtreng genommen, nur behauptet, es könne dieſen Bildwerken keine höhere 
Entſtehungszeit als im dritten Jahrhundert nach dem trojaniſchen Krieg an⸗ 
gewieſen werden, wir die dadurch gelaſſene Freiheit gern ergreifen, ohne 
doch von der andern Seite weniger als der Verfaſſer überzeugt zu ſeyn, daß 
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tiefe Bildwerke eine gute Zeit vor den perſiſchen Kriegen und eine noch 
längere vor der ſchönſten Epoche der attiſchen Kunſt, dem Zeitalter des 
Perikles, entſtanden ſeyn müſſen. 

Es wäre zwar möglich, den Gründen des Verfaſſers, mit denen 
er den Gedanken an eine ſo ſpäte Entſtehungsart beſtreitet, den Ein— 
wurf entgegen zu ſetzen, daß bald nach den perſiſchen Kriegen zwar die 
attiſche Kunſt zu einer hohen Stufe von Vollkommenheit gelangt ſey, die 
äginetiſche aber gar wohl bei jenem alten Styl habe bleiben können, den 
ſie vielleicht niemals verlaſſen habe. 

Wir halten uns aufgefordert, dieſem Einwurf gründlich, ſoweit es 
geſchehen kann, zu begegnen, und ſuchen darum wo möglich den Zuſtand 
zu erforſchen, in welchem ſich die äginetiſche Kunſt gegen und um die 
Zeit von Phidias befand, wodurch wir zugleich den Vortheil gewinnen, 
unſere bisherigen Unterſuchungen über die Geſchichte der äginetiſchen 
Kunſt zu einem Ganzen abzuſchließen. 

Gegen die Zeit alſo, da mit Phidias der hohe Styl entſtand, 
lebten folgende äginetiſche Künſtler. 

1. Anaxagoras, von deſſen Hand der Jupiter war, der auf 
gemeinſchaftliche Koſten aller Griechen, die bei Platäa (479) ſiegreich 
geſtritten hatten, in Olympia aufgeſtellt wurde, Pauſ. V, 23. Der 
Umſtand, daß ein äginetiſcher Künſtler dieſes von den Lacedämoniern, 
den Athenienſern, den Corinthiern und allen den berühmteſten Völkern 
Griechenlands geſtiftete Werk verfertigte, möchte allerdings ein Beweis 
ſeyn, daß zur Zeit der perſiſchen Kriege die Kunſt von Aegina einen 
vorzüglichen Ruhm in Griechenland behauptete. 

2. Simon von Aegina, von dem zu Olympia die Weihgeſchenke 
eines gewiſſen Phormis waren, der unter Gelon und deſſen Bruder 
Hieron (alſo ungefähr von 480 bis 470) in Syrakus glückliche Thaten 
vollbracht hatte. 

3. Glaucias; von ihm waren zu Olympia Wagen und Statue 
eines Gelon, den Pauſanias für eine bloße Privatperſon hält, und der 
in der 73. Ol. geſiegt hatte. 

4. Einen vierten müſſen wir hier nennen, über deſſen Lebens 
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und Kunſt Epoche großer Zweifel obwaltet, den früher ſchon erwähnten 
Kallon von Aegina. Nach der erſten Angabe des Pauſanias (B. II, 
C. 32) Schüler von Tektäus und Angelion, der noch Holzbilder (SG 
verfertiget, rückt er durch eine zweite Nachricht deſſelben (B. VII, C. 18) 
in das Zeitalter des Kanachus von Sicyon herab, den Plinius 34, 8 
in die 95. Ol. ſetzt. Wer möchte nun freilich auf dieſe Beſtimmung 
Werth ſetzen? Denn noch immer mehr als auf Plinius wäre ſich auf 
das Urtheil des Cicero zu verlaſſen, der im Brutus oder dem Buch 
de clar. oratt. e. 18 ſagt: „Quis enim — — non intelligit, Ca- 
na chi signa rigidiora esse, quam imitentur veritatem? Cala mi- 
dis dura illa quidem, sed tamen molliora, quam Canachi; non- 
dum Myronis satis ad veritatem adducta, jam tamen, quae 
non dubites, pulera dicere“, aus welcher Stelle, beſonders wenn man 
den Zuſammenhang mit dem Vorhergehenden dazu nimmt, wenigſtens 
ſo viel einleuchtet, daß nach Ciceros Meinung Kanachus der Kunſt und 
Zeit nach ſich zu Kalamis ungefähr ebenſo verhält, wie dieſer zu 
Myron. Kalamis aber gehört unzweifelhaft in das Zeitalter von Phi- 
dias. Dieſe Stelle des Cicero ſcheint Quintilian bloß nachgeahmt zu 
haben in der ſchon obwohl bruchſtücklich angeführten Aeußerung, wo nur 
ſtatt des Kanachus, Kallon und Hegeſias geſetzt find: „Nam duriora et 
Tuscanicis proxima Callon atque Hegesias, jam minus rigida 
Cala mis, molliora adhue supra dictis Myron fecit“; aus welcher 
Stelle einestheils zwar erhellt, daß nach Quintilians Meinung auch 
Kallon früher als Kalamis iſt, und alſo nicht in die 95., ja nicht ein⸗ 
mal in die 87. Ol. gehören kann, in welche Plinius ihn ſetzt. Von 
der andern Seite aber iſt doch auch klar, daß Quintilian, der den Kallon 
mit dem Kanachus in der Stelle des Cicero vertauſcht, dieſe beide nicht 
nur für kunſtverwandt, ſondern auch gleichzeitig annimmt. — Alſo von 
Kanachus Seite ſcheint einmal Kallon nicht hinwegzubringen. Es fragt 
ſich alſo, in welche Zeit jener gehören möge. Einer oder der andere 
möchte verſucht ſeyn, ſchon aus dem Urtheil des Cicero von Kanachus, 
noch mehr dem des Quintilian von Kallon, beſonders aus dem „Tu— 
scanieis proxima“ zu ſchließen, daß beide wohl in eine frühe Zeit 
37* 
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gehören müſſen; denn fo etwas laſſe ſich nach allen Gründen der Ana- 
logie nicht von Werken urtheilen, die nah' dem Zeitalter des Phidias 
ſtehen, oder gar in dieſes ſelbſt gehören. Aber, wiſſen wir denn, was 
dieſen Römern, welche die Anmuth, den Liebreiz und die Weichheit der 
ſpäteren Kunſt zum Maßſtab nahmen, alles ſtarr (rigidum) und hart 
oder dem hetruriſchen ſich nähernd erſcheinen konnte? Hätte ihnen nicht 
ſelbſt Phidias in ſeiner reinen Großheit herb dünken können? Wenig— 
ſtens fällt auf, daß Cicero von ihm in jener Stelle ſchweigt, in deren 
Zuſammenhang er ſich freilich nicht wohl einfügen ließ, und mit Po— 
lyklet endigt, deſſen Werke nun ganz vollkommen ſeyen (jam plane per- 
fecta, ut mihi quidem videtur). Quintilian aber, der vom Polyklet 
zu ſagen wagt: nihil ausus praeter leves genas, urtheilt wenigſtens: 
Phidias ſey ein beſſerer Künſtler für Götter als für Menſchen geweſen 
(unſtreitig, weil es verſtattet ſchien, bei göttlichen Naturen rein groß zu 
ſeyn und das Gefällige zu verſchmähen). Wenn nun unter dieſen Um— 
ſtänden ein ſolcher Beweis aus der Analogie nicht viel beweiſen würde, 
ſo ſehen wir uns um ſo mehr auf das rein Geſchichtliche zurückgetrieben. 
Hier iſt nun vor allem zu bemerken, daß Pauſanias in der erſten 
Stelle nach eigner Wiſſenſchaft oder Meinung ſpricht, in der zweiten 
aber nur erzählt, was die Einwohner von Paträ rathen oder muth- 
maßen (rexunioovree), nämlich fie vermuthen, die Künſtler, welche 
das ihnen von Auguſtus geſchenkte Bild der Diana Laphria verfertiget 
haben, mögen nicht viel jünger ſeyn als Kanachus von Sicyon und 
Kallon von Aegina. Aus dem Zuſammenhang ſieht man, daß die guten 
Patrenſer des beſten Willens waren, ihrem Bild ein ſo hohes Alter— 
thum als möglich zuzuſchreiben; auch Pauſanias nennt es ein aoxaionr. 
Geſetzt nun, wir nähmen die erſte Nachricht des Pauſanias an, d. h. 
wir ſetzten den Kallon als Schüler in der zweiten Generation von Di- 
pönus und Scyllis, wir nähmen aber zugleich das Zeitalter von dieſen, 
nach der obigen Stelle des Plinius, 580 v. u. Z. an, ſo würde Kallon 
und mit ihm Kanachus ungefähr in das Jahr 516 fallen. Nun gibt 
es ein Epigramm der Anthologie (Brunck. Anal. T. II, p. 15. No. 35), 
wonach Kanachus, Ariſtokles und Ageladas zuſammen drei Muſen 
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verfertiget, die dieſes Epigramm beſingt. Dieſer Ageladas aber hat aufer- 
dem nach Olympia den Wagen eines gewiſſen Kleoſthenes verfertiget, 
welcher (Pauſ. VI, 10) von allen, die im Wagenrennen den Preis 
davongetragen, zuerſt ſeine Statue zu Olympia hatte ſetzen laſſen, deſſen 
Zeit alſo auch durch dieſen Umſtand beglaubigter wird. Dieſer nun 
ſiegte in der 66. Ol., der Unterſchied zwiſchen dieſer und der 50., in 
welcher nach Plinius Dipönus und Scyllis lebten, beträgt gerade vier- 
mal ſechzehn Jahre, d. h. zwei Generationen; oder das Jahr 516 
v. u. Z. fällt in das erſte Jahr der 66. Olympiade. Nach ſolcher 
Probe beſteht alſo gar wohl die Meinung der Patrenſer von ihrem 
Bild mit der erſten Angabe des Pauſanias; womit ſie allein nicht be⸗ 
ſteht, iſt das hohe Alter von Dipönus und Scyllis, was wir aber 
ohnedieß ſchon aufgegeben haben. Und nun wird uns auch wohl ver— 
ſtattet ſeyn zu behaupten, daß Kallou ſpäteſtens in der 66. Ol. gelebt 
habe, alſo noch immer eine gute Zeit vor der Epoche des Phidias. 
Hierbei iſt nicht zu verbergen, daß noch eine dritte Stelle des Pauſanias 
vorhanden iſt, die des Künſtlers Zeitalter wieder zweifelhaft macht, 
nämlich B. III, C. 18. Allein dieſe Stelle iſt nach der einſtimmigen 
Meinung aller Kritiker verdorben, und vielleicht, daß die Heilung der— 
ſelben beſſer gelänge, wenn man ſich wegen der Zeit des Kallon nicht 
an Plinius hielte. Denn daß dieſer einen Kallon, ohne Angabe des 
Vaterlandes, doch wahrſcheinlich den Aegineten, in die 87. Ol. ſetzt — 
in der bekannten Stelle 34, 8, wo er ſo viele Künſtler Namen mit ſo 
wenig Kritik und ſo wenig genauer Unterſcheidung der Zeiten zuſammen⸗ 
häuft — iſt von ſeiner compilatoriſchen Flüchtigkeit nicht unerwarteter, 
als daß er den Skopas eben dahin verſetzt, von dem er ſpäterhin ſelbſt 
erzählt, er habe in der 106ten noch am Grabmal des Mauſolus mit- 
gearbeitet; in beiden Fällen beträgt der Unterſchied ungefähr gleichviel; 
einmal 19, das anderemal 21 Olympiaden. Ich halte mich daher voll- 
kommen berechtigt, anzunehmen, daß Kallon den Künſtlern, von welchen 
unſere Statuen herrühren (ſoweit man dieß bei der ungleichen Lebens— 
dauer- der einzelnen beſtimmen kann), 12 bis 18 Olympiaden näher 
geſtanden habe, als Phidias oder der, den wir gleich neunen werden. 
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5. Onatas von Aegina. Wenn gegründet iſt, was Pauſanias 
V, 25 erzählt, daß Onatas die in Olympia befindlichen Weihgeſchenke 
des Tyrannen Hieron — erſt nach deſſen Tode auf Geheiß ſeines 
Sohnes Dinomenes — verfertigt habe (und zweifeln läßt ſich daran 
nicht, da Pauſanias die eben dieſes beſagenden Inſchriften beibringt), 
jo hat Onatas Ol. 78, 2 (467 v. u. Z.), dem Ende der Regierungs- 
zeit des Hieren, eben in vollem Ruhm geblüht. Ja, noch ſicherer als 
durch die Angabe des Athenäus bei Pauſanias, VIII, 42), der ihn als 
Zeitgenoſſen von Hegias und Ageladas angibt, wird er durch ſeinen 
Antheil an der Ausſchmückung des Tempels der Minerva Area zu 
Platäa (Pauſ. IX, 4) zum Kunſt⸗ und Zeitgenoſſen von Phidias. Ueber 
dieſen Onatas nun drückt ſich Pauſanias V, 25 fo aus: „Dieſen 
Onatas aber, der ein Aeginet iſt, werden wir keinem derjenigen nach— 
ſetzen, die ſowohl vom Dädalus als von der attiſchen Werkſtatt her— 
kommen“. 

Ich mache bei dieſer merkwürdigen Stelle zuerſt aufmerkſam auf 
den Zuſatz: der ein Aeginet iſt (im Griechiſchen: 6% Alyı- 
5*,,çm, welches auch mehr ſagt, als wenn bloß ſtünde Alyıwjrav). 
Offenbar will Pauſanias damit ausdrücken, daß er, der zur äginetiſchen 
Schule gehört, um nichts geringer zu halten ſey als irgend einer von 
der attiſchen. 

Verſtünde man freilich die Worte vom bloßen Wohn- oder Ge— 
burtsort, ſo ließe ſich auch wohl das Gegentheil herausbringen, nämlich 
daß Pauſanias den Onatas vielmehr ſelbſt zu der Klaſſe der attiſchen 
Künſtler zähle. Vom bloßen Wohnort ſind ſie nicht gemeint, obwohl 
in der einen Inſchrift nur ſteht, er wohne in Aegina; die andere ſagt 
deutlich: er ſey daſelbſt geboren. Alſo vom Wohn- und Geburtsort 
zuſammen! 

Bedenkt man aber, daß Pauſanias auch ſonſt, um einen Künſtler 
der äginetiſchen Schule anzudeuten, ſich keines andern Ausdrucks bedient, 
z. B. von Kallon (7, 18), von dem aus andern Gründen gewiß iſt, 
daß er auch der Schule nach ein Aeginet war; ferner, daß bei der ge— 
wöhnlichen Kürze des Pauſanias jener Zuſatz am Ende eines Abſchnitts 


(IX 179) 583 


ſehr überflüſſig war, in welchem durch zwei Inſchriften des Künſtlers 
Vaterland bezeugt wurde, während derſelbe ganz zweckmäßig iſt, ſobald 
das Wort Aeginet einen Künſtler dieſer Schule bedeutet, alſo den 
Gegenfatz zu den vom Dädalus und der attiſchen Schule herkommenden 
Künſtlern bildet: ſo wird man wohl die erſte Erklärung vorziehen 
müſſen. 

Alſo, Onatas wird noch als Künſtler der äginetiſchen Schule ge— 
nannt, oder es wird anerkannt, daß er noch von der Äginetifchen Werk— 
ſtatt herkomme, zugleich aber, daß er keinem der attiſchen nachſtehe 
(o οοꝙ Ügeoov ονοονẽELeh. Hieraus folgt meines Bedünkens un- 
widerſprechlich, daß die äginetiſche Kunſt um dieſelbe Zeit mit der atti— 
ſchen und gemeinſchaftlich mit dieſer eine gleiche Höhe und Vollendung 
erreichte. Denn ganz willkürlich erſcheint es, wenn Herr Quatremere— 
de⸗Quiney S. 176 vermuthet, dieſe Vergleichung beziehe ſich bloß auf 
die alte attiſche Schule; und unglaublich erſcheint es zugleich, theils der 
Zeit wegen (denn nicht ſehr genau iſt's, wenn derſelbe Gelehrte den 
Onatas in die 70. Ol. ſetzt), theils der Worte wegen, da ſich Paufa- 
nias in jenem Fall den Zuſatz: von der attiſchen Werkſtatt, er- 
ſparen konnte, da das: vom Dädalus, ſchon ebenſo viel ausdrückte, 
und noch weniger nöthig hatte beides ſo zu verbinden, wie es ver— 
bunden iſt, G Aceto clio, TE Kal Eoyasyolov tov Arriuod, 
welches hier offenbar ſo viel heißt: nicht nur vom Dädalus, ſon— 
dern von der attiſchen Schule überhaupt. 

Alſo ſoll es wohl für unbedingt gelten, dieſes Urtheil des Pau— 
ſanias? vielleicht gar ſo unbedingt, daß auch Phidias mit inbegriffen 
wäre? Allerdings, und ich hoffe durch ein anderes Wort deſſelben 
Schriftſtellers zu beweiſen, daß er namentlich den Phidias dabei nicht 
ausgenommen. Auch in Bildung koloſſaler Figuren hat Onatas mit 
Phidias gewetteifert; einer derſelben gedenkt Pauſanias B. 8, Cap. 42, 
eines Apollo in Erz zu Pergamus, und urtheilt von demſelben: er ſey 
ein Wunder ſelbſt unter den Werken, die es am meiſten ſeyen, 
(O αε Ev r “] gc) ſowohl in Anſehung der Größe, als in 
Anſehung der Kunſt. Dieſe Ausdrücke ſind zu beſtimmt, um ſie auf 
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andere Werke als auf die Koloſſen des Phidias zu beziehen; denn biefe 
waren doch wohl die, welche am meiſten, d. h. vor allen, Wunder 
der Größe und der Kunſt heißen mußten. Dieſe Beziehung wird noch 
dadurch augenſcheinlicher, daß Pauſanias auch jenes erſte, den Onatas 
uneingeſchränkt den Attikern gleichſetzende Wort bei Gelegenheit eines 
von demſelben verfertigten Koloſſen, des Herkules zu Olympia, aus- 
ſpricht. 

Hierdurch glaube ich die Einrede völlig widerlegt, daß die ägine⸗ 
tiſche Kunſt auch wohl in jener ſpätern Zeit noch an dem Styl habe 
feſthangen können, der unſere Figuren bezeichnet; denn gewiß hätte 
Pauſanias den Onatas nicht auf ſolche Weiſe und ſo unbedingt den 
attiſchen Künſtlern gleichgeſtellt, hätte Styl und Kunſt der äginetiſchen 
Schule damals noch dem unſerer Statuen geglichen. 

Weit entfernt alſo, daß dieſe einen Maßſtab der Höhe abgeben 
könnten, welche die Kunſt von Aegina nach dem perſiſchen and noch vor 
dem Anfang des peloponneſiſchen Krieges erlangt hatte, ſcheint derſelben 
vielmehr noch kurz vor ihrem Uebergehen in die allgemeine griechiſche 
Kunſt die Belohnung zu Theil geworden, die ſo ernſtes Streben ver— 
diente, aus ſich ſelbſt einen Künſtler erzeugt zu haben, deſſen Werke ſich 
neben das Höchſte der Kunſt ſtellen durften, der, Bildner und Maler 
zugleich, ſelbſt ſeines Zeitgenoſſen Phidias nicht unwürdig war, und 
von dem die Bewunderung feiner Zeit erzählte, daß er eines feiner 
Werke, die Ceres in Phigalia, größtentheils durch eine Art von gött⸗ 
licher Eingebung nach Traumgeſichten vollendet habe. 

Dieſe Ceres war ſchon einige Menſchenalter aus Phigalia ver⸗ 
ſchwunden, oder daſelbſt zu Grunde gegangen, als, wohl 600 Jahr nach 
dem Tode des Künſtlers, und nach allem, was über den alten Glauben 
ergangen war, Pauſanias feine Reiſe dorthin richtete, um feine An- 
dacht bei ihr zu halten und ihr die gebräuchlichen, uraltem Herkommen 
gemäß unblutigen Opfer zu weihen. Von dieſer gewiß galt alſo, was 
Quintilian, ſinnig, obwohl ſehr mäßig ausgedrückt, von dem olympiſchen 
Jupiter geurtheilt, cujus puleritudo adjecisse aliquid etiam receptae 
religioni videtur. 
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Daß die äginetiſche als eine eigenthümliche Schule nur bis zu einer 
gewiſſen Zeit fortgedauert, liegt in der Natur der Sache, aber es läßt 
ſich auch hiſtoriſch mit folgenden Gründen darthun. 

1) Die äginetiſchen Werke, wie aus der gleich anfangs erwähnten 
Stelle des Pauſauias B. 7, C. 5 erhellt, werden nur zugleich mit den 
älteſten attiſchen genannt. 

2) Der äginetiſche 19 n rng Zoyaorag wird von Pauſanias 
nur bei Werken von entſchieden hohem Alterthum erwähnt, nämlich 
B. 8, C. 53 bei einem Holzbild, und zwar von Ebenholz; B. 10, C. 36 
bei einem Bild von ſchwarzem Stein, eine Artemis Dietynna vorſtel— 
lend. Daß er in unſern Figuren noch erkennbar iſt, wird man nicht 
widerſprechen; aber eben darum gehören dieſe auch einer früheren 
Zeit an. 

3) Herr Quatremère⸗de⸗Quincy iſt zwar der Meinung, es laſſe ſich 
nicht leicht beſtimmen, ob die von den alten Schriftſtellern angeführten 
äginetiſchen Künſtler und Bildwerke älter oder jünger ſeyen als das Er— 
eigniß, welches die politiſche Macht von Aegina umſtürzte. Wir ſind 
der entgegengeſetzten Meinung; nämlich wir haben uns überzeugt, daß 
unter allen von Pauſanias namhaft gemachten äginetiſchen Künſtlern 
Kallon, deſſen Lebenszeit wir zwiſchen die 60. und 70. Ol. geſetzt 
haben, der älteſte (nach Smilis) iſt, und alle anderen von ihm genannten 
zwiſchen die 70. und 80. fallen. Wir zweifeln, ob ein einziger genannt 
ſey, der jünger iſt als jenes Ereigniß. Sollten wir alſo doch ver— 
muthen, daß mit dem Untergang der Freiheit und der alten, ſelbſt nach 
der Heimkehr der Einwohner, am Ende des peloponneſiſchen Kriegs, nie 
wiederhergeſtellten Herrlichkeit auch der eigentlich ſchöpferiſche Geiſt von 
Aegina gewichen oder daſelbſt erloſchen ſey? — Müſſen wir dieſes auch 
dahingeſtellt ſeyn laſſen, ſo glauben wir dagegen aus dem angeführten 
Umſtand mit Sicherheit den Schluß ziehen zu können, daß eben erſt 
mit Kallon, noch entſchiedener aber nach der 70. Ol. die Einwirkung 
der äginetiſchen auf die allgemein griechiſche oder doch die attiſche Kunſt 
begonnen habe. Die frühern Meiſter wurden, wie die Künſtler unſerer 
Figuren, nur noch an dem ihren Werken ertheilten Gepräg' erkannt: 
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ihre Namen hatten ſich verloren; der einzige, der aus der Vorzeit ge— 
nannt wird, iſt der Vater und Stifter dieſer Kunſt, Smilis.“ 

4) Mögen auch ſpäter noch aus Aegina gebürtige Künſtler ſich her⸗ 
vorgethan haben (wer möchte daran zweifeln ?), die äginetiſche Schule 
konnte als eine ſolche nicht fortdauern, nachdem ein mächtiger Genius 
einmal ihre Schranken durchbrochen hatte. O natas iſt der letzte, der 
im Gegenſatz von den attiſchen Künſtlern genannt wird, er zugleich der— 
jenige, deſſen Werken ein Lob ertheilt wird, das ſie den attiſchen der 
höchſten Zeit unbedingt gleichſtellt. In ihm war alſo die Grenze; er 
war noch Aeginet, aber in feiner Art, was Phidias in der feinen. 
Ich glaube alſo Grund genug zu der Behauptung zu haben, daß er der 
Gipfel der äginetiſchen Schule iſt und dieſe in kunſtgeſchichtlicher Hin- 
ſicht ſchließt. 

Daß dieſe Steigerung der äginetiſchen Kunſt, von der wir im 
Onatas nur die letzte Erſcheinung ſehen, noch wahrſcheinlicher und be— 
greiflicher macht, was wir in der letzten Anmerkung zum dritten Ab— 
ſchnitt von der Verſchmelzung der altattiſchen und der äginetiſchen in 
dem ſpätern und vollkommenen attiſchen Styl behaupteten, braucht nicht 
beſonders bemerkt zu werden. 

Wir erinnern nur, daß wir keine einſeitige Wirkung der einen auf 
die andere, ſondern ein gegenſeitiges Erkennen beider annehmen; die 
äginetiſche Kunſt mochte durch Anziehung des Idealen in der attiſchen 
ebenſo ſich gehoben haben, wie dieſe durch Anziehung des Natürlichen 
in der äginetiſchen ſich vervollkommnete, und ſo konnten, ja mußten 
beide, obwohl von entgegengeſetzten Seiten her, ſich in einem Gipfel 
begegnen. 


So wie ſich nun alles durch die fortgeſetzte Unterſuchung geſtellt hat, würde 
man nicht entgegen ſeyn können, wenn eben jene erſte Nachricht von Kallon, als 
Schüler des Tektäus und Angelion, als erſte Spur des Zuſammenhangs und 
des gegenſeitigen Einfluſſes zwiſchen attiſcher und äginetiſcher Kunſt gedeutet würde. 
Ob darum wirklich Kallon von den beiden Dädaliden unterrichtet worden, iſt eine 
andere Frage, nur ſo viel iſt klar: von dieſer Zeit fängt die attiſche Kunſt erſt 
an von der äginetiſchen Kenntniß zu nehmen. 
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Ss. VII. 
Wie und wo dieſe Figuren urſprünglich aufgeſtellt geweſen. 


Daß dieſe Figuren einſt dem Tempel des panhelleniſchen Jupiters auf der 
Inſel Aegina angehörten, iſt bekannt, und zum öfteſten erwähnt worden; es 
kann alſo hier bloß davon die Rede ſeyn, wie und auf welche Weiſe fie au 
dieſem Tempel aufgeſtellt waren. 

Die Zahl der noch vorhandenen Figuren beläuft ſich auf ſiebzehn. Daß 
ihrer urſprünglich viel mehrere geweſen, läßt ſich aus den noch vorhandenen 
Bruchſtücken ſchließen, nach denſelben iſt früher ſchon ihre Zahl auf dreißig 
geſchätzt worden. 

Zwei der noch vorhandenen Figuren, nämlich die beiden kleinen, bekleideten, 
ganz gerade ſtehenden, weiblichen Figuren B. C. ſtanden oberhalb des Giebels 
zu beiden Seiten der Blume, welche die oberſte Spitze deſſelben verzierte, und 
batten als bloßer Theil der architektoniſchen Verzierung mit der Vorſtellung der 
übrigen Figuren keine Verbindung. 

Daß dieſer kleinen weiblichen Figuren urſprünglich viere geweſen, nämlich 
auf jeder Spitze der beiden Giebel zwei, dieſes habe ich ſchon oben bei Beſchrei— 
bung derſelben erwähnt. 

Die fünfzehn übrigen Figuren ſtanden in den beiden Giebeln des Tempels 
vertheilt, d. h. in den Füllungen oder Vertiefungen, welche das ſtumpfe Dreieck 
derſelben bildet, und denen man zu dieſem Zweck eine größere Tiefe als gewöhn— 
lich gegeben hatte. 

Dieſe nun noch vorhandenen Figuren waren auf folgende Weiſe zuſammen— 
geſtellt. Neun derſelben in dem vordern Giebel und ſechs in dem hintern. Die 
Figuren, die in dem vordern Giebel enthalten waren, ſind die in meiner Be— 
ſchreibung mit den Buchſtaben A. H. I. K. L. N. O. P. R. bezeichneten Figuren. 
Von denen, die zu dem hintern Giebel gehörten, und welche in ihren Verhält⸗ 
niſſen, wie mir ſcheint, etwas größer gehalten waren, ſind bloß noch ſechs übrig, 
nämlich D. E. F. G. M. G. 

In der Mitte des Frontons, da wo ſolcher, oder die innere Füllung des⸗ 
ſelben, am höchſten iſt, ſtand die Minerva, als die größte von allen in faſt 
ganz gerader Stellung, und ſcheint wenig Theil an dem Gefechte genommen zu 
haben, in deſſen Mitte ſie ſtand, und das ſie, ſo zu ſagen, in zwei Theile 
theilte. — Zu ihrer Rechten und Linken ſtanden gegeneinander kämpfende 
Krieger, mit Schilden und Helmen verſehen. — Mehr nach außen zu, wo der 
Giebel ſich abwärts neigt, und folglich die Füllung niedriger zu werden anfängt, 
hatten die knieenden Bogenſchützen ihren Platz, ganz ſymmetriſch und beinahe 
in gleicher Stellung einander gegenüber. — In den äußerſten Enden der Füllung 
des Giebels, da wo ſich ſolcher in einen ſpitzigen Winkel endiget, lagen zu beiden 
Seiten verwundete Krieger und füllten auf dieſe Weiſe die beiden äußern 
Winkel aus. 
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Was ich hier von dem einen Giebel ſagte, gilt in gleichem Maaß von dem 
andern; denn in beiden waren die Figuren gleichmäßig vertbeilt, d. h. in der 
Mitte von beiden ſtand eine Minerva; die Krieger waren in gleicher Ordnung 
gegeneinander geſtellt. An der Stelle, wo in dem einen Giebel ein Bogen 
ſchütze angebracht war, befand ſich ein anderer in dem entgegengeſetzten Giebel, 
und ſo verhielt es ſich mit allen übrigen Figuren. 

Haben wir uns nun über dieſe Aufſtellung und Anordnung der Figuren 
mit vieler Beſtimmtheit ausgeſprochen, ſo iſt natürlich, wenn der Einwurf 
gemacht wird, mit welchen Gründen man dieſe Art von Aufſtellung oder die 
Folge der Figuren beweiſen könne, da man doch dieſelben nicht mehr an ihrer 
Stelle, ſondern unter den Trümmern begraben gefunden. 

Hierauf kann ich mich zum Theil nicht anders als mit den Aeußerungen 
derjenigen verantworten, welche bei der Entdeckung zugegen geweſen, und welche 
dieſe Art der Zuſammenſtellung nach der Ordnung der Lage beſtimmten, in 
welcher ſie dieſe Statuen bei der Ausgrabung unter den beiden Giebeln gefunden 
hatten. 

Die Minerva z. B. fand man in der Mitte unter dem Giebel. Die 
ſtehenden Krieger ihr zunächſt, die Bogenſchützen etwas weiter ſeitwärts, und die 
liegenden ganz am Ende des Giebels, nämlich wie ſie bei dem Einſturz des 
oberen Theils des Tempels, der wahrſcheinlich durch ein ſtarkes Erdbeben verur— 
ſacht wurde“, vermöge ihres Standpunktes, den fie am Giebel inne hatten, 
nothwendigerweiſe fallen mußten. 

Der Schluß, den ich aus dieſen Thatſachen gezogen, ſcheint mir natürlich 
und richtig und für ſich allein hinreichend, die Sache außer Zweifel zu ſetzen. 
Wollte man jedoch ſelbſt dieſes als unzuverläſſig anſehen und nicht darauf bauen 
wollen, fo ließe ſich dieſelbe Anordnung dennoch, ſchon, wie mir ſcheint, aus der 
verſchiedenen Höhe der Figuren im Verhältniß zu dem Giebel, erweiſen, denn 
nur fo und nicht anders konnten fie zufammenftehen, weil es die verſchiedene 
Höhe des Giebels nicht anders zuließ; es wäre denn, man wollte auch dieſes 
in Zweifel ziehen, daß die Figuren im Fronten des Tempels geſtanden. 

Daß dieſe aber in den beiden Giebeln und nirgends anders geſtanden haben, 
läßt ſich mit mehrern Gründen erweiſen; denn da dieſe Statuen zum Theil unter 
dem vordern, zum Theil unter dem hintern Giebel gefunden wurden; ſo ſind 
nur zwei Fälle denkbar, daß ſie entweder in den Giebeln ſelbſt, oder unter 
denſelben geſtanden haben. Sollten ſie unter den Giebeln, d. h. vor denſelben 
unten, geſtanden haben, jo müßte man doch beim Ausgraben auch ihre Fuß- 
geſtelle oder Piedeſtale gefunden haben; denn es läßt ſich nicht vermuthen, daß 


Daß dieſer Tempel nicht gefliſſentlich oder durch Menſchenhände zerſtört worden, ſondern 
durch die Gewalt eines großen Erdbebens müſſe eingeſtürzt ſeyn, läßt ſich daraus erweiſen, 
daß man an den Figuren keine Spuren frevelhafter Verletzung gewahr wird; was an den— 
ſelben gebrochen oder beſchädigt iſt, iſt offenbar ihrem Fall allein zuzuſchreiben; hätte den 
Tempel etwa Feuer zerſtört, fo müßten an dem Marmor, welcher ſtets durch das Feuer, be- 
ſonders in Anſehung feiner Härte, leidet, Spuren zu bemerken ſeyn. A. d. Dfe. 


(IX 185) 589 


fie auf ebener Erde ohne Unterſatz aufgeſtellt geweſen. Da man nun von diefen 
keine Spur gefunden, ſo bleibt nur übrig das Erſte anzunehmen, nämlich daß 
ſie in den Giebeln ſelbſt geſtanden haben. 

Ferner erſehen wir aus den Figuren ſelbſt, und aus ihren abgekürzten 
Platten, daß ſie urſprünglich dicht zuſammengeſtellt worden, und das Ganze 
zuſammen eine eng verknüpfte Darſtellung oder Gruppe ausmachte; wie läßt 
ſich alſo vermuthen, daß dieſe gedrängte Maſſe von Figuren quer vor dem 
Tempel über geſtanden, wo ſie den Zugang zu demſelben verſperren mußte? 

Das Einzige, was ſich etwa gegen unſere Behauptung einwenden ließe, 
wäre: Warum dieſe Figuren von allen Seiten, hinten wie vorn, vollkommen 
gleich gearbeitet ſind, da ſie doch dazu beſtimmt waren, in den Giebeln zu ſtehen, 
wo die Rückſeite gar nicht konnte geſehen werden. 

Das Letzte als ausgemacht angenommen, geftehe ich, daß jener Umſtand 
auffallend und ſelbſt dem ſpätern Kunſtgebrauch beſtimmt entgegen iſt; doch 
ſcheint mir dieſes kein hinreichender Grund, das Gegentheil zu beweiſen; denn 
daß die alten Künſtler, beſonders der frühern Zeiten, ihre Statuen, ohne Rück⸗ 
ſicht auf die Stellung, von allen Seiten gleich fleißig ausarbeiteten und aufs 
Sorgfältigſte vollendeten, davon laſſen ſich mehrere unleugbare Beiſpiele anführen. 
Das Wichtigſte dieſer Art geben die Figuren in den Giebeln des Parthenon, von 
welchen ſich gegenwärtig noch einige Fragmente im Vordergiebel ſelbſt befinden; 
noch deutlicher zeigen es die vollſtändigen Figuren, welche Lord Elgin vor 
mehrern Jahren aus dem Giebel hat herausnehmen laſſen, und die ſich gegen⸗ 
wärtig zu London in der von ihm benannten Sammlung befinden. Dieſe Statuen 
ſind, gleich unſern äginetiſchen, hinten wie vorn gleichmäßig vollendet und aus⸗ 
gearbeitet. 

Du alſo dieſe löbliche Kunſtſitte ſich bis auf jene blühende Zeit des Phidias 
erhalten, ſo hat man ſich um ſo weniger zu verwundern, wenn dieſelbe in jenen 
frühern Zeiten noch in Kraft war, wo man ohnedieß, wie es bei jedem erſten 
Aufkeimen der Kunſt der Fall iſt, jede Kleinigkeit mit dem größten Fleiß und 
Sorgfalt auszuführen und zu vollenden gewohnt war. 

Was nun aber ſchließlich die Sache außer allen Zweifel ſetzt, iſt, daß man, 
nach Verſicherung des Herrn Architekten Cockerell, welcher die Ausgrabung dieſes 
Tempels vorzüglich mit unternommen, und ſolchen auf das Genaueſte unterſucht 
und ausgemeſſen hat, auf der Oberfläche des Geſimſes wirklich Spuren von 
Vertiefungen gefunden hat, in welche die Plinten dieſer Figuren urſprünglich 
eingelaſſen waren; ein Umſtand, der zugleich einigermaßen erklärt, wie dieſe 
Figuren, die ſo frei und ohne alle Stütze gearbeitet ſind, ſich bei ihren ſchmalen 
und nur zwei Finger dicken Plinten aufrecht erhalten koͤnnten, ohne an der 
Rückwand durch Eiſen befeſtiget zu ſeyn. 

Ich glaube alſo hinlänglich bewieſen zu haben, daß dieſe äginetiſchen 
Figuren, ihrer von allen Seiten gleich guten Vollendung ohngeachtet, in den 
Giebeln des Tempels geſtanden, wie dieſes bei den Figuren des Parthenon 
unleugbar, und von denen des Theſeus⸗Tempels in Athen zu vermuthen iſt, da 
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man auf dem obern Geſimſe deſſelben gleichfalls jene Vertiefungen bemerkt, die 
ſich an dem Tempel des Jupiter auf Aegina zeigen. 

Ich füge dieſem bei, daß die Beſchreibung des Pauſanias von dem Jupiter 
tempel zu Olympia vermuthen läßt, daß auch die in den beiden Giebeln des— 
ſelben aufgeſtellten Werke nicht in halberhobener Arbeit, ſondern, gleich den 
Figuren am Giebel des Parthenon und unſern äginetiſchen, völlig rund gearbeitet 
und von allen Seiten gleichmäßig vollendet waren. 

Die Wirkung, die eine ſolche gedrängte Zuſammenſtellung rund gearbeiteter 
Figuren in einem Giebel machen mußte, konnte, wie ich glaube, nicht anders 
als günſtig und vortheilhaft ſeyÿn. Das Ganze mußte weit lebendiger und der 
Natur angemeſſener erſcheinen, als bei halberhobenen Werken je der Fall ſeyn 
kann; denn dieſe Art von Zuſammenſtellung runder Figuren gewährt nicht allein 
eine kräftigere und natürlichere Beleuchtung, ſammt der daraus entſpringenden 
täuſchenden Wirkung, ſondern verſchafft auch in jeder Entfernung und von jedem 
Standpunkt aus geſehen, einen gleich natürlichen Anblick, welches bei halb— 
erhobenen Arbeiten wegen der nothwendigen künſtlichen Verkürzungen nicht der 
Fall ſeyn kann. 


Daß bei den alten Griechen auch ſelbſt im Freien und auf öffentlichen 
Plätzen ähnliche Zuſammenſtellungen von mehr oder weniger runden Figuren 
üblich waren, davon ließen ſich mehrere Beiſpiele nachweiſen; ich führe nur 
einige der vorzüglichſten an. 

So waren in dem ſogenannten Altis, dem dem Jupiter geheiligten Platze 
zu Olympia, die griechiſchen Heerführer des trojaniſchen Krieges auf gemein- 
ſchaftliche Koſten des griechiſchen Volkes aufgeſtellt, und zwar wie ſie mit ein— 
ander loosten, wer den Zweikampf mit Hektor, der einen von den Griechen 
dazu aufgefordert hatte, beſtehen ſollte. Sie ſtanden nahe bei dem Tempel mit 
Schilden und Spießen bewaffnet. Den Helden gegenüber auf einem andern 
Fußboden ſtand Neſtor, der das Loos eines jeden in den Helm warf. Es 
waren damals noch der Looſenden achte, den neunten, nämlich die Statue des 
Ulyſſes, hatte Nero nach Rom gebracht. Dieß war ein Werk des Bildners 
Nikon aus Aegina! (Pauſ. 5. B., 25. Cap.). 

Ferner war zu Olympia bei dem heiligen Platze Hippodamium ein ſtei⸗ 
nerner Fußboden in Geſtalt eines halben Cirkels, auf deſſen Mitte Jupiter 
nebſt der Thetis und der Hemera oder Aurora ſtanden, die für ihre Söhne den 
Jupiter bitten. Auf den beiden Enden ſtanden ihre Söhne Achilles und Memnon 
in fechtender Stellung, ingleichem vier Griechen gegen ebenſo viele Trojaner; 
Ulyſſes gegen den Helenus; Menelaus gegen den Paris; Diomedes gegen den 
Aeneas, und Ajax gegen den Deiphobus. Dieſes waren Meiſterwerke des Myrons 
aus Lykien (Pauſ. 5. B., 22. Cap.). 


(Des Onatas, Sohns von Mikon, wie aus einer auf dem Schild des Idomeneus ge— 
ſchriebenen Inſchrift erhellte. A. d. H. 
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Auch war zu Delphi eine ähnliche Gruppe, den Streit des Herkules und 
des Apollo wegen des Dreifußes vorſtellend. Beide waren abgebildet, wie im 
Begriff wegen deſſelben einen Kampf anzufangen. Latona und Diana ſuchen 
den Apollo, Minerva den Herkules zu beſänftigen. Die Statue der Minerva 
und der Diana waren von der Hand des Chionis; die des Herkules, des Apollo 
und der Latona aber von Diyllus und Amikläus gemeinſchaftlich verfertiget 
(Pauſ. 10. B., 13. Cap.). 

Hieher gehört auch die bis auf uns gekommene, und unter der Benen⸗ 
nung des farneſiſchen Stiers bekannte. Gruppe zu Neapel, und die der Niobe 
zu Florenz.!“ 


8. VIII. 
Ueber die Bedeutung oder Vorſtellung dieſer Figuren. 


Aus der Beſchreibung, die ich von einer jeden dieſer Figuren machte, erhellet 
hinlänglich, daß das Ganze ein Gefecht zwiſchen Helden oder Kriegern, und zwar 
unter dem beſondern Beiſtande der Minerva, vorſtellen ſollte. Allein was für 
ein Gefecht man hier namentlich vorſtellen wollte, dieß iſt eine Frage, welche 
nicht ſo leicht zu löſen, ja vielleicht für immer ein Räthſel bleiben möchte, da 
uns von der einen Seite Pauſanias gerade bei dieſem Tempel des Jupiter Pan⸗ 
hellenius gänzlich im Stiche läßt, und von der andern Seite dieſe Figuren für 
ſich ſelbſt nichts Charakteriſtiſches an ſich tragen, wodurch man auf die Bedeu⸗ 
tung einzelner Figuren, und mittelſt dieſer auf die Begebenheit ſelbſt ſchließen 
könnte. Die Minerva und der phrygiſche Bogenſchütze ſind die einzigen Figuren, 
die vor den andern etwas ausgezeichnetes haben; die Minerva durch ihre Aegis, 
der Bogenſchütze durch ſeine eng anſchließende Kleidung, und ſeine halb phry— 
giſche, halb perſiſche Mütze. Außer dieſen beiden Figuren findet ſich an der 
Bekleidung oder Bewaffnung der übrigen nichts, welches zu irgend einem hiſto— 
riſchen Schluß berechtigen könnte. Die Helme ſind mehr oder weniger von 
griechiſcher Form, doch alle unter ſich verſchieden, keiner dem andern vollkommen 
ähnlich. Die Schilde ſind bei allen Figuren ſich durchgehends gleich, den der 
Minerva nicht ausgenommen, alle find vollkommen zirkelrund von ſtarker Wöl— 
bung und breitem Rande, d. i. von der Argoliſchen Form. — Die beiden vor» 
handenen Pfeilköcher ſind ſich ungleich, der eine, welcher dem perſiſchen oder 

Herr Cockerell hat kürzlich verſucht, die Figuren der Niobe, wie fie ſich in Florenz 
finden, nach ihrer Zahl und nach Maßgabe ihrer verſchiedenen Größe, zu einer Gruppe zu 
vereinigen, und ſie gleich den äginetiſchen Helden zu einer Giebelverzierung zuſammen zu 


ſtellen. Er hat dieſe ſinnreiche Hypotheſe in einem eigens radirten Blatte anſchaulich zu 
machen und durch eine beigefügte Erklärungsſchrift zu erläutern geſucht. A. d. Vfs. 
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phrygiſchen Bogenſchützen anzugehören ſcheint, hat eine etwas mehr aſiatiſche 
Form als der andere. — Von Schwertern, Bogen oder andern Waffen, welche 
wahrſcheinlich von Metall waren, hat ſich nichts erhalten. — Auch war weder 
auf den Schilden, noch ſonſt wo irgend ein Name oder Zeichen in Farbe oder 
eingegraben zu finden, ſo ſehr ich mich bemühete etwas der Art zu entdecken. 

Wenn nun weder aus dem Charakter der einzelnen Figuren, noch aus der 
Art ihrer Waffen etwas abzunehmen iſt, noch irgend eine andere Anzeige ſich 
finden läßt, welche hinreichend wäre, einen Aufſchluß über die geſchichtliche 
Beziehung oder Bedeutung dieſer in Verbindung aufgeſtellten Figuren zu geben, 
ſo ſcheint nichts übrig, als ſich deßhalb an die urſprüngliche Beſtimmung und 
die erſte Entſtehung des Tempels zu halten. 

Was wir aber durch Pauſanias in dieſer Beziehung erfahren, beſteht bloß 
darin, daß Aeakus dieſen Tempel erbaut haben ſoll, und zwar aus folgender 
Veranlaſſung. — Als nämlich in Griechenland eine große Dürre herrſchte, 
fragten die Griechen das Orakel zu Delphi um Rath, welches ihnen die Weiſung 
gab, ſich an den Aeakus zu wenden, durch deſſen Fürſprache ſie vom Jupiter 
Regen erhalten würden. Aeakus verrichtete im Namen aller Griechen ſeine 
Opfer, und dieſe hatten den gewünſchten Erfolg. Hierdurch veranlaßt! ſoll 
ſodann Aeakus dem Jupiter aller Griechen dieſen Tempel erbaut haben. — 

Da nun auch in dieſer Erzählung nichts liegt, was mit den Bildwerken 
dieſes Tempels in einigen Bezug gebracht werden könnte, über welche, ſo wie 
über die Beſchaffenheit des Tempels ſelbſt, Pauſanias ein leidiges Stillſchweigen 
beobachtet, ſo ſehen wir uns auch von dieſer Seite verlaſſen. 

Da alſo nirgends ein ſicherer Punkt ſich findet, auf den zu fußen wäre, 
ſo wird nichts anderes übrig bleiben, als ſich nach althergebrachtem antiquariſchem 
Gebrauch mit Conjekturen zu behelfen. 

Vorausgeſetzt nun, daß der verfallene Tempel, in deſſen Umgebung die 
Figuren gefunden worden, unbeſtritten jener Tempel des Jupiter Panhellenius 
iſt, für welchen er bis jetzt immer gegolten, welche Beziehung können die an 
dieſem Tempel einſt angebrachten Figuren mit dem Jupiter oder mit dem Aeakus, 
deſſen angeblichem Stifter, haben? — Zwar iſt bekannt und durch Beiſpiele zu 
erweiſen, daß die Alten in Anſehung ihrer Tempel-Verzierungen ſich nicht immer 
ſo genau daran hielten, eine ſtrenge Beziehung zwiſchen den Gegenſtänden ihrer 
Darſtellungen und zwiſchen dem Orte zu ſuchen, an welchem dieſe angebracht 
waren; denn wie ließen ſich ſonſt der Streit der Centauren und Lapithen und 
die Gefechte der Amazonen auf dem Schilde der Minerva und an dem Schemel 
des olympiſchen Jupiters und andere ähnlich gewählte Gegenſtände erklären? 
Deßwegen iſt, wie ich glaube, auch hier nicht eine ſtrenge Beziehung als abſolutes 
Bedingniß der Erklärung zu fordern. So viel indeß läßt ſich immer muth— 


Dieſes ſteht zwar nicht ausdrücklich im Pauſanias, weder B. 1, C. 45, noch B. 2, 
C. 29; dagegen ſteht bei Iſokrates (Evag., C. 5) die Veranlaſſung, aber die Erbauer des Tempels 
ſind die Vorſteher ſämmtlicher griechiſcher Städte, die den Aeakus um ſeine Fürſprache bei 
Jupiter erſucht hatten. A. d. H. 
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maßen, daß die Darſtellung diefer Figuren an dem oft genannten Tempel nicht 
völlig willkürlich geweſen, ſondern in irgend einer Beziehung zu demſelben ge- 
ſtanden habe, vermuthen alſo, daß vielleicht irgend ein Gefecht vorgeſtellt werden 
ſollte, worin ſich die Aeaeiden unter dem beſondern Schutze der Minerva 
ausgezeichnet und Ruhm erworben. So wie von der andern Seite die Figur 
des phrygiſchen und perſiſchen Bogenſchützen muthmaßen läßt, daß irgend ein 
Gefecht vorgeſtellt werden ſollte, an welchem die Phrygier oder Perſer Theil 
genommen, oder daß jener Kampf der Aeaciden gegen eines dieſer Völker gerichtet 
geweſen. — 

Vielfältig find zwar die durch die Aeaciden vollbrachten rühmlichen Thaten, 
welche durch die Geſchichten und Dichtungen der Alten bis auf uns gekommen; 
doch ſind vorzüglich zwei große Kämpfe bekannt — der eine, in welchem die 
Aeaciden perſönlich gegen die Barbaren für das allgemeine Wohl Griechenlands 
geſtritten, der andere, deſſen glücklicher Ausgang wenigſtens ihrem unſichtbaren 
Beiſtand zugeſchrieben wurde. Dieſe beiden Kämpfe find der trojaniſche 
Krieg, und jener gemeinſchaftliche Kampf der Griechen gegen das Heer 
des Xerxes. 

In dem trojaniſchen Kriege wurden die rühmlichſten Thaten von den 
Aeaciden, dem Achilles, dem telamoniſchen Ajax und dem Neoptolemus, ver⸗ 
richtet. — Von dem perſiſchen Krieg aber erzählt Herodot, daß die Griechen vor 
dem Seetreffen bei Salamis, welches eigentlich über die Unabhängigkeit von ganz 
Griechenland entſchied, für gut befunden, den Ajax und Telamon um ihren 
Beiſtand anzurufen, und zu dieſem Zweck ein Schiff nach Aegina ſchickten, den 
Aeakus und die Aeaciden abzuholen (was man hierunter verſtanden, ihre Bild⸗ 
faulen oder ihre Aſche, iſt allerdings nicht klar) Dieſes Schiff mit den Aeaciden 
ſey wieder zu der griechiſchen Flotte zurückgekehrt, gerade in dem Augenblick, 
als man das Zeichen zur Schlacht gegeben . Die Griechen ſchrieben daher den 
glücklichen Ausgang dieſes entſcheidenden Treffens, in welchem ſich die Aegineten 
vor allen andern Griechen ausgezeichnet hatten, größtentheils dieſem überirdiſchen 
Beiſtande zu. 

Es wäre darum nicht unmöglich, daß die Aegineten zur Verherrlichung der 
Aeaciden, ihrer Heroen, und zum Andenken der eignen Tapferkeit, welche fie 
in jenem Treſſen bewieſen, an den beiden Giebeln dieſes Tempels, welcher, wie 
man vorgab, den Aeakus ſelbſt zum Stifter oder Erbauer hatte, eben jene Be⸗ 
gebenheit hätten darſtellen wollen. 

Allein der an dieſen Figuren bemerkbare Styl ſcheint mit der Zeit, in 
welcher das Treffen bei Salamis vorgefallen, nicht im Einklang zu ſtehen, d. h. 
er ſcheint weit frühern Zeiten anzugehören, wie ich, als von dem Styl dieſer 


1 Daß der vom Verfaſſer angenommene Sinn der Erzählung des Herodot Lee) an⸗ 
gemeſſen iſt, erhellt theils aus dem Sprachgebrauch, m. f. Thucyd. VI, 93 (di xonuara 
nal ianetg), theils aus der Stelle des Herodot V. 80 und der en Anmerkung von 
Weſſeling. Ein fpäterer griechiſcher Schriftſteller jagt: Das Schiff habe das Haus (die 
Familie) der Aeaciden nach Salamis gebracht. A. d. H. 
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Figuren die Rede war, umſtändlicher zu zeigen mich bemühte. Auch hätte, wie 
mir ſcheint, die Figur der Minerva zu dieſer Abſicht nicht gepaßt, denn der 
Erfolg des Treffens bei Salamis wurde, dem Herodot zufolge, der Gegenwart 
und dem Beiſtande der Aeaciden zugeſchrieben. Dieſem Glauben zufolge mußte 
daher nicht ſowohl die Minerva als Aeakus mit den Aeaciden als Vorſteher des 
Kampfs erſcheinen. 

Alle dieſe Widerſprüche in Erwägung gezogen, welche ſich der Meinung 
entgegenſtellen, daß dieſe Darſtellung auf das Treffen bei Salamis ſich beziehen 
könne, bin ich geneigt zu glauben, daß unſere Gruppe eher eine der Thaten, 
welche die Aeaciden vor Troja verrichteten, darſtellen könnte. Bei dieſer An- 
nahme würde auch die Figur der Minerva, welche den Griechen in den harten 
Kämpfen vor Troja den vorzüglichſten Beiſtand leiſtete, ganz paſſend und an 
ihrer Stelle ſeyn. 

Auf welches einzelne der vor Troja vorgefallenen Gefechte aber die Vor⸗ 
ſtellung eigentlich Bezug habe, dieſes wird, da die einzelnen Figuren, wie oben 
bemerkt, durchaus nichts Charakteriſtiſches an ſich haben, ſchwerlich oder niemals 
zu errathen ſeyn. 


* 
Zuſatz des Herausgebers. 


Die Meinung, daß dieſe Gruppe auf die Seeſchlacht von Salamis 
einen Bezug haben könne, hielt der Verfaſſer wahrſcheinlich nur darum 
des Widerlegens werth, weil ſie wirklich, vielleicht in Italien, behauptet 
worden. Gleichwie aber die Vorſtellungen in den Giebeln des Par- 
thenon einzig auf die Minerva Bezug hatten, ſo iſt im Allgemeinen 
höchſt wahrſcheinlich, daß die an den Giebeln des Jupitertempels zu 
Aegina befindlichen Bilder keine andern Helden als die Aeaciden vor- 
ſtellen ſollten. Denn Jupiter, Aeakus und die Aeaciden zuſammen 
waren die Schutzgötter der Inſel, wie aus jener Anrufung der Aegina, 
Aeakus Mutter, in einer Ode des Pindar erhellt: „Aegina, theure 
Mutter, dem freien Volk erhalte die Stadt, mit Zeus und mit dem 
Herrſcher Aeakus und Peleus, auch dem trefflichen Telamon und mit 
dem Achilles“ (Pyth. VIII am Ende). Auch „der Aeaciden wohl be— 
feſtigten Sitz“ nennt Pindar an einer andern Stelle die Inſel, von der 
zur entſcheidenden Seeſchlacht unſtreitig ihre Bilder geholt worden; 
denn keiner der Söhne des Aeakus blieb im Lande, da Peleus und 
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Telamon wegen des Mords von Phokus flüchtig wurden, und nirgends 
iſt erwähnt, daß ihre Aſche in die Heimath zurückgebracht worden. 
Bilder der Helden waren alſo in Aegina. Im Aeaceum (Aldxeıov) 
wahrſcheinlich nicht. Nach der Beſchreibung des Pauſanias (11, 29) 
war dieſes ein bloßer Peribolus, von Marmor aufgeführt. Am Ein— 
gang waren die Bilder der einſt, zur Zeit der großen Dürre, von den 
Griechen an Aeakus abgeordneten Männer; im Peribolus ſelbſt befanden 
ſich uralte Oelbäume und ein nicht ſehr über die Erde erhöhter Altar, 
der zugleich das Grabmal des Aeakus war; dieſes jedoch gehörte unter 
die Geheimniſſe des Orts. Ohnweit aber von dem Aeaceum war das 
Grab des Phokus. Außer dem Grabmal des Aeakus ſcheint alſo dieſer 
Bezirk kein anderes Heiligthum eingeſchloſſen zu haben. Auch wird von 
Pauſanias kein anderer Tempel erwähnt, in welchem die Bilder ſich be— 
finden konnten. Unſtreitig alſo waren ſie in dem Tempel des Ahn— 
herren, mit dem gemeinſchaftlich ſie verehrt wurden, und aus dem 
Tempel des panhelleniſchen Jupiters wurde das Haus der Aeaciden nach 
Salamis gebracht. Wie ſie nun innerhalb des Tempels Gegenſtände 
der Verehrung waren, ſo iſt nicht anders zu erwarten, als daß die Vor— 
ſtellung einer ihrer Thaten das Aeußere des Tempels geſchmückt habe, 
wie die Vorſtellungen der Geburt der Minerva und ihres Streits mit 
dem Neptun um den Beſitz von Athen die Giebel des ihr geweihten 
Tempels verherrlichten. Daß aber dieſe vorgeſtellte That gerade eine 
Begebenheit des trojaniſchen Kriegs geweſen, iſt hauptſächlich wegen der 
Gegenwart der Minerva wahrſcheinlich, außerdem aber mit weniger 
Sicherheit zu behaupten, da wir nicht den ganzen Fabelkreis vom Helden— 
leben der Aeaciden kennen. Noch weniger gewiß iſt, daß wir das vor— 
geſtellte Gefecht in den Beſchreibungen des Homer zu ſuchen haben, da 
der Sagen vom trojaniſchen Krieg ſo verſchiedene unter den verſchiedenen 
Stämmen waren, und nichts weniger als ausgemacht iſt, daß dieſe 
Bilder nicht in derſelben Zeit, oder in einer noch frühern, als unſer 
gegenwärtiger Homer, entſtanden ſind. 

Wie dem ſey, ſo iſt der Mangel an hiſtoriſcher Charakteriſtik in 
der ganzen Vorſtellung ein Punkt, der bei der Schätzung des Alters 
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derſelben mit in Erwägung gezogen werden muß, wie die auffallende 
Gleichförmigkeit in den Vorſtellungen beider Giebelfelder, verglichen mit 
der Abwechſelung, die in dem vordern und hintern Gipfel des Par- 
thenon beobachtet war. 


§. IX. 
Ueber die Bemalung der Figuren und des Tempels. 


Schon vorläufig iſt bei der Beſchreibung der Figuren erwähnt worden, daß 
dieſelben zum Theil bemalt geweſen. Die Spuren von Farbe, die ſich hier 
und da erhalten, ſind zwar nur ſchwach und durch Einwirkung der Witterung 
und Feuchtigkeit der Erde, in der fie vom Einſturze des Tempels bis jetzt ge⸗ 
legen, halb verloſchen; doch geben die wenigen noch vorhandenen Spuren hin⸗ 
reichende und unwiderlegliche Beweiſe ihrer urſprünglichen Bemalung. 

Die an dieſen Figuren noch hier und da bemerklichen Farben ſind bloß 
roth und himmelblau. Das Roth ſcheint aus einem dunkeln Zinnober oder 
einer dem Zinnober ähnlichen rothen Erde zu beſtehen; die himmelblaue Farbe 
aber die gewöhnliche blaue Smalte zu ſeyn. Von andern Farben oder Farben- 
Nüancen, als Gelb, Grün u. ſ. w., ließ ſich keine Spur an den Figuren 
entdecken, wohl aber an den Theilen der Architektur des Tempels, von welchen 
ich tiefer unten handeln werde. — Vielleicht auch daß einige Farben dem Ein- 
fluſſe der Witterung und der Erdſäure weniger widerſtanden als die rothe und 
die blaue Farbe. Auch bei dieſen bemerkt man, daß die erſtere ſich ſtärker und 
lebhafter als die andere erhalten. 

Die Theile, an welchen Spuren von Farbe entdeckt worden, ſind folgende. 

Erſtlich faſt alle an dieſen Figuren vorkommende Rüſtungen, als die Helme, 
an welchen ſich einige Spuren himmelblauer Farbe erhalten, während der Helm- 
buſch oder Haarſchweif bei allen mit zinnoberrother Farbe bemalt war. 

Die Schilde ſind durchgängig von ihrer innern Seite mit einer dunkelrothen 
Farbe angeſtrichen, welche mehr aus einer rothen Erde als Zinnober zu beſtehen 
ſcheint. Dieſe rothe Farbe bedeckt jedoch, wie bemerkt, nur die innere Höhlung 
des Schildes und einen Theil des Randes von der innern Seite, bis etwa einen 
Finger breit von dem äußerſten Rande, wo eine eingeritzte Linie bemerkbar iſt, 
die dieſe rothe Farbe abſchneidet. An der äußern Seite oder Wölbung iſt bei 
den meiſten gar keine Farbe mehr wahrzunehmen; nur bei einigen Bruchſtücken 
von Schilden findet man deutliche Spuren jener himmelblauen Farbe auf der 
Oberfläche, jedoch auch nicht die ganze Außenſeite einnehmend, ſondern gleichfalls 
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an einer auf der Oberfläche eingegrabenen Zirkellinie ſich endigend. Wenn ich 
früher vermuthete, daß dieſe rothe Farbe an der innern Seite die Fütterung der 
Schilde vorſtellen ſollte, ſo wäre doch auch möglich, daß die wirklichen Schilde 
ſtatt der gewöhnlichen innern Bekleidung bisweilen von innen bemalt geweſen 
wären, wie dieſes aus einer Stelle des Pauſanias (6. B., 9. Cap.) zu erhellen 
ſcheint, wo er ſagt: daß in einem der ſogenannten Schatzhäuſer in Olympia 
außer einem Helm und Beinſchienen auch ein Schild, mit Erz überzogen und 
der inwendig gemalt war, von den Myaneern als ein Theil der Kriegs- 
beute aufgeſtellt war. Jedoch die Art, wie dieſes geſagt iſt, zeigt hinlänglich, 
daß dieſes ungewöhnlich oder doch nicht allgemein üblich geweſen. 

Außer den Schilden und Helmen finden ſich noch an den beiden vorhan⸗ 
denen Pfeilköchern Spuren ehemaliger Bemalung oder eines farbigen Anſtrichs; 
nämlich an dem einen, welcher dem phrygiſchen oder perſiſchen Bogenſchützen 
anzugehören ſcheint, eine Spur himmelblauer Farbe, an dem andern hingegen 
deutliche Zeichen, daß er zum Theil mit rother Farbe bemalt geweſen. 

An den Harniſchen oder Küraſſen konnte ich bis jetzt keine Spur von Farbe 
entdecken. 

Die Plinten dieſer Figuren waren durchgängig roth angeſtrichen, wie man 
ſolches bei den meiſten Bruchſtücken derſelben noch deutlich genug wahrnehmen 
kann. Von gleicher Farbe waren die Sohlen an den Füßen der weiblichen 
Figuren; auch bringt, wie ſchon bemerkt, der Umſtand, daß die Riemen oder 
Bänder, mit denen dieſe an die Füße befeſtigt waren, im Marmor nicht aus⸗ 
gedrückt ſind, auf die Vermuthung, daß ſie farbig angegeben waren, obſchon 
ſich hievon keine Anzeige erhalten. So iſt es auch wahrſcheinlich, daß die Ge— 
wänder der drei geradſtehenden weiblichen Figuren entweder ganz oder zum Theil 
bemalt geweſen, obſchon ich hievon nirgends eine deutliche Spur habe entdecken 
können als allein an der Minerva, wo an dem Saume des Gewandes über 
dem Knöchel des rechten Fußes eine deutliche Spur zinnoberrother Farbe zu 
entdecken iſt. Ob ſich dieſe Farbe über das ganze Gewand erſtreckt habe, oder 
nur die Verbrämung deſſelben vorſtellen ſollte, läßt ſich, wie bemerkt, nicht 
entſcheiden, da ſich kein weiteres Ueberbleibſel derſelben erhalten. 

An den nackenden Theilen dieſer Figuren konnte ich nirgends eine Spur 
von Farbe entdecken, ausgenommen einige von der zinnoberrothen Farbe an 
den Schenkeln der beiden mit L und R bezeichneten Figuren; ich halte jedoch 
dieſe Spur mehr für zufällig, als daß ich ſie einer gefliſſentlichen Bemalung 
zuſchreiben möchte, man müßte denn annehmen, daß jene rothe Farbe Blut 
vorſtellen ſollte, welches aus den Wunden gefloſſen, die an dieſen Figuren zum 
öfteſten angebracht find; denn aus dem, was von der- Bemalung der Waffen 
geſagt worden, erhellt, daß ſolche vielfarbig, d. h. theils roth theils blau, 
bemalt waren, und fo läßt ſich nicht wohl vermuthen, daß das Nackende der 
Figuren zinnoberroth angeſtrichen geweſen. 

Daß die Augen und Lippen bemalt geweſen, habe ich ſchon mehrmals ber 
ſtimmt ausgeſprochen; denn faſt bei allen Köpfen findet man durchgängig dieſe 
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Stelle der Lippen und Augen rein und wohlerhalten, welches als eine Folge 
der aufgetragenen enkauſtiſchen Farbe ſich auch durch dasjenige erweiſet, was 
ich von der netzartigen Verzierung erwähnt habe, die an dem Helme eines noch 
übrigen Kopfes ſichtbar iſt; denn dieſe Verzierung iſt bloß wie ein Hauch auf 
der Oberfläche des Marmors bemerkbar und unſtreitig dadurch entſtanden, daß 
die nicht mit der Farbe bedeckten Zwiſchenräume allmählich durch den Einfluß 
der Witterung gelitten haben und rauher geworden ſind, die andern aber durch 
die enkauſtiſche Farbe rein und glatt erhalten wurden. Daß die Erklärung dieſer 
Art von Helldunkel, vermittelſt deſſen man, auch nach gänzlicher Erlöſchung der 
Farbe, die urſprüngliche Verzierung ſehr deutlich erkennen kann, die richtige iſt, 
erhellt auch daraus, daß ſolches Helldunkel bloß von der einen Seite, und 
zwar der Wetterſeite, ſichtbar iſt. Auf gleiche Art nun deutet ſich die ehemalige 
Anweſenheit der Farbe auch an den Lippen und Augäpfeln aller dieſer Figuren 
an. Ja es läßt ſich, beſonders an den Augen der Minerva, bei recht aufmerk— 
ſamer Beſichtigung, ſogar noch ein Hauch oder eine Spur von Farbe und der 
ganze Umriß des Augapfels erkennen. 

Ob die Haare dieſer Figuren urſprünglich auch Farbe hatten, muß ich 
dahingeſtellt ſeyn laſſen, da ſich keine Spur ven derſelben erhalten; da indeß 
andere Theile bei dieſen Figuren bemalt geweſen, ſo wäre zu verwundern, wenn 
man dieß bei den Haaren unterlaſſen hätte, und zwar um ſo mehr, als es bei 
den Alten überhaupt ſehr gewöhnlich war, bei marmornen Statuen und halb 
erhobenen Arbeiten, beſonders aber und durchgängig bei Werken von gebrannter 
Erde, die Haare roth zu färben, ſelbſt wenn die übrigen Theile des Körpers ohne 
Farbe blieben. — Dieſe Gewohnheit, die Haare roth zu färben, hat ſich von alten 
Zeiten bis jetzt in Griechenland erhalten, da es daſelbſt noch heut zu Tage allgemeine 
Sitte bei dem weiblichen Geſchlecht iſt, den Haaren eine rothe Farbe zu geben !. 

Nun einige wenige Worte über die Bemalung des Tempels ſelbſt, und 
beſonders der einzelnen Theile und architektoniſchen Glieder! 

Die ſämmtlichen Verzierungen, Laubwerke u. dergl., Dinge, die man ſonſt 
auszuhauen pflegt, ſind hier bloß in Farbe zu ſehen. Alle Glieder des Geſimſes 
ſo wie das untere Gebälke waren bemalt. Vorhandene Bruchſtücke des Architravs 
zeigen, daß das unter den Dreiſchlitzen quer durchlaufende Band von rother 
Farbe, der untere hervorſtehende Theil der Dreiſchlitze aber ſammt den daran 
angebrachten Tropfen von himmelblauer Farbe war. Das Gebälke über dem 
um den Tempel herumlaufenden Säulengang war mit bemaltem Laubwerk von 
abwechſelnd grün und gelben Farben verziert. 

1 Das Kraut, deſſen ſich die Weiber in Griechenland zu dieſem Zweck bedienen, iſt, wie 
man mir fagte, die Lawsonia inermis. Linn., doch iſt zu bemerken, daß die Haare durch 
dieſe Färbung nicht jene Röthe annehmen, welche bei uns in Deutſchland gewohnlich rothe 
Haare zu haben pflegen; dieſe Pflanze verurſacht vielmehr bei der von Natur ſchwarzen Haare 
farbe, welche in Griechenland allgemein iſt, bloß einen röthlichen Schiller, d. h. die ſchwarzen 
Haare ſpielen gegen das Licht geſehen, in die Purpurfarbe, welches für das Auge eine ange- 
nehme Wirkung macht und himmelweit von unſern gewöhnlichen fuchsrothen Haaren unter- 
ſchieden iſt. A. d. Die. 
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Die Füllung oder Vertiefung des Giebels, in welcher einſt die Gruppe 
unſerer Figuren ſtand, war von himmelblauer Farbe. 

Die Zelle des Tempels war, wie aus den Bruchſtücken zu ſchließen, zinnober⸗ 
roth, von innen aber waren die Mauern derſelben mit einem dünnen Kalkbewurf 
überzogen, welcher glatt geſchliffen und ebenfalls roth angeſtrichen war. 

Auch die Dachziegel von Marmor waren an ihrer hervorſtehenden Vorderſeite 
mit einer Art von Blume bemalt, von der ſich gleichfalls Muſter erhalten haben. 

Hier iſt übrigens noch zu bemerken, daß der Tempel ſammt den Säulen 
nicht aus Marmor, ſondern aus einer Art von gelbem Sandſtein erbaut war. 
Bloß das Dach und der Kranz des obern Geſimſes war aus Marmor; wahr- 
ſcheinlich um dadurch das Uebrige, d. h. den untern Theil des Gebäudes, gegen 
die ſchädliche Einwirkung der Witterung ſicherer zu ſtellen. 


Es mag uns nach unſerm heutigen Geſchmack und neuern Anſichten wohl 
auffallend und ſonderbar vorkommen, Statuen zu erblicken, welche bei ihrer 
vollkommenen Ausführung in Marmor auch noch zum Theil bemalt waren, fo 
wie von Tempeln zu hören, welche von innen und von außen gefärbt, und deren 
Verzierungen, ſtatt eingehauen zu ſeyn, vielfarbig angegeben waren. — Wir 
wundern uns über dieſen ſcheinbar bizarren Geſchmack, und beurtheilen ihn als 
eine barbariſche Sitte und ein Ueberbleibſel aus früheren roheren Zeiten. 

Allein, wie mir ſcheint, geht es uns nicht anders als jenem im Evan⸗ 
gelium, der mit dem Balken im eignen Auge dem andern den Splitter heraus⸗ 
ziehen wollte. Hätten wir vorerſt unſere Augen rein und vorurtheilsfrei und 
das Glück zugleich, einen dieſer griechiſchen Tempel in ſeiner urſprünglichen 
Vollkommenheit zu ſehen, ich wette, wir würden unſer voreiliges Urtheil gern 
wieder zurücknehmen, und preiſen, was wir jetzt zu verdammen uns heraus⸗ 
genommen !. 


1 Niemand wird anſtehen, dieſem Urtheil des Verfaſſers vollen Beifall zu geben, das 
durch die ausführlicheren Erörterungen und Erläuterungen in dem ſchönen Werk des Herrn 
Quatremère⸗de⸗Quinch noch ſehr verſtärkt wird. Ich ergreife dieſe Gelegenheit, anzuführen, 
daß der hier abgedruckte Bericht bereits im Anfang dieſes Jahres (1816) abgefaßt wurde, und 
der Verfaſſer von dem ſchätzbaren Werk des franzoͤſiſchen Gelehrten keinen Gebrauch machen 
konnte. Weiter verfolgt mag jenes Urtheil des Verfaſſers auf wichtige Betrachtungen leiten 
über den nothwendigen Verfall der Kunſt durch Iſolirung und endlich völlige Trennung der 
ſich gegenſeitig fordernden Künſte, der Architektur, Malerei und Sculptur, die bis zu dem 
Grad, in welchem fie letzt ſtattfindet, vollends erfolgen mußte, ſobald Malerei und Bildhauer ⸗ 
kunft, anſtatt dem Oeffentlichen zu dienen, bloße Gegenſtände der Liebhaberei von Private 
perfonen wurden. Jede jener drei Künſte muß in der jetzigen Abſtraktion die letzten Forde⸗ 
rungen des Gefühls unbefriedigt laſſen, und es darf wohl geſagt werden, daß beſonders bei 
dem jetzigen untergeordneten Zuſtand der Künſte, für die kaum noch Raum in der Welt iſt, 
wir von der Herrlichkeit eines griechiſchen Tempels, die durch die Vereinigung und Zuſammen⸗ 
wirkung von Form und Farbe entſtand, keinen Begriff, noch weniger ein Urtheil Rt 4 


600 (IX 196) 


Daß dieſe Bemalung der Tempel und Kunſtwerke nicht als ein bloßes 
Ueberbleibſel der frühern Zeiten Griechenlands anzuſehen ſey, ſondern ſelbſt in 
den Zeiten der höchſten Ausbildung griechiſcher Kunſt üblich war, davon iſt der 
Parthenon das ſprechendſte Beiſpiel. Dieſer Tempel, eines der vollkommenſten 
Werke der Baukunſt, wurde, wie jedermann weiß, zu den Zeiten des Perikles 
von dem Baumeiſter Iktinus aufgeführt, und zwar unter der beſondern Leitung 
des Phidias, welcher, wie man aus Aeußerungen alter Schriftſteller zu ſchließen 
berechtigt iſt, alle daran vorkommende Bildhauerwerke wo nicht ſelbſt verfertigte, 
doch nach ſeiner Angabe vollenden ließ; die darum auch den Stempel ſeiner Schule 
an ſich trugen. An dieſem Gebäude, welches in der größten Zeit griechiſcher, 
ja aller Kunſt aufgeführt wurde, bemerkt man, daß ſowohl die Theile der Archi⸗ 
tektur, als die halberhobenen Arbeiten, welche die Zelle von der Außenſeite 
umgaben, mehr oder weniger bemalt geweſen !. 

Daß aber dieſe Sitte oder Gewohnheit, Statuen und Werke halberhobener 
Arbeit ganz oder zum Theil zu bemalen, ſelbſt die Zeiten der römiſchen Kaiſer 
hindurch bis zum Verfalle der Kunſt ſich erhielt, hievon zeugen mehrere Kunſt⸗ 
werke aus jenen Zeiten, von welchen ich nur einige Beiſpiele anführen will. 
So finden ſich in der Antikenſammlung zu Neapel zwei weibliche Figuren, Bild- 
niſſe aus den Zeiten der römiſchen Kaiſer, welche die Haare roth bemalt hatten. 
Auch bei den vor wenigen Jahren vorgenommenen Nachgrabungen auf der Stelle 
der alten Volsciſchen Stadt Veji fand man, nebſt andern ſehenswürdigen Kunſt⸗ 
werken, eine Statue, die, wie es ſcheint, die Julia Soemia, und zwar als 
Venus vorſtellen ſoll, deren Gewand gleichfalls zinnoberroth bemalt geweſen. — 
Auch bemerkte ich, als man von dem Caſino in der Villa Borgheſe die Baſſo⸗ 
relievi abgenommen, unter andern ein Bruchſtück von halberhobener Arbeit aus 
den ſpätern Zeiten der römiſchen Kaiſer, worauf ein Krieger mit rothbemalten 
Haaren und Bart zu ſehen war. — 

Es ſcheint, daß überhaupt der Zinnober oder die rothe Farbe eine Lieblings⸗ 
farbe der Alten geweſen, und ſowohl zur Bemalung der Statuen als der Ge⸗ 
bäude gedient habe. Vitruvius bezeuget dieſes auch in Hinſicht der Baukunſt, 
und Pauſanias erwähnt einer großen Menge ſolcher roth angeſtrichenen Statuen. 
Dieſe Farbe war vorzugsweiſe den Bildern des Bacchus, der Priape und der 
Faune eigen. 


Welches bei den Alten die erſte Urſache oder Veranlaſſung geweſen, ihre 
Statuen und Tempel zu bemalen, hierüber iſt folgende Meinung, nämlich daß 
es nicht allein der Hang zum Farbigen geweſen, welcher ſie dahin geführt, 
ſondern daß es zum Theil aus der Nothwendigkeit entſtanden, und hauptſächlich 


1 An dieſem Werke halberhobener Arbeit, das den bei den Panathenäifchen Feſten üblichen 
religiöſen Aufzug vorſtellt, iſt der Hintergrund von himmelblauer Farbe. Die Haare der 
Figuren und mehrere Geräthſchaften ſind vergoldet, und an einigen andern Stellen hat man 
Spuren grüner Farbe entdeckt. A. d. Pfs. 
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in den Materialien, deren ſie ſich in den früheſten Zeiten bedienten, ſeinen 
Grund hatte. 

Wie bekannt, waren die älteſten Schnitzbilder alle oder doch größtentheils 
von Holz, und wurden nach dem Zeugniß des Pauſanias (9. B., 3. Cap.) mit 
dem allgemeinen Namen Dädala bezeichnet. So waren auch die älteften 
Tempel aus Holz erbaut, wie dieß ſchon aus dem Weſen und Urſprunge der 
Architektur ſelbſt erhellt. 

Das Holz nun iſt, wie bekannt, immer eines unreinen und fleckigen Aus⸗ 
ſehens und gewährt ſeiner Natur nach keinen ſonderlich gefälligen Anblick. Es 
war alſo natürlich, daß man darauf kam, demſelben eine Farbe zu geben, welche 
zugleich dazu diente, es gegen den Einfluß der Witterung und der Feuchtigkeit 
zu bewahren. So fing man an die Schnitzbilder ſowohl als die Tempel zu 
bemalen und ihnen einen einfarbigen oder vielfarbigen Anſtrich zu geben“. Als 
man nun ſpäterhin anfing ſtatt des Holzes ſich härterer Materialien zu bedienen, 
und endlich der Marmor die Stelle des Holzes vertrat, fo trug ſich dieſe Ge⸗ 
wohnheit, Statuen und Tempel zu bemalen, auch auf den Marmor über, indem 
man ſchon einmal daran gewöhnt war, dieſe Gegenſtände farbig zu ſehen 2. 

Die Art, die Tempel zu bemalen, mußte ſich natürlich in eben dem Grad 
vervollkommnen, in welchem der Geſchmack im Allgemeinen und in den übrigen 
Zweigen der Kunſt zunahm und mehr und mehr der Vollkommenheit ſich näherte, 
und ſo iſt vorauszuſetzen, daß dieſe Verbindung der Farbe mit der Form eben 
zu den Zeiten des Perikles, da der Parthenon erbaut wurde, auf ihren höchſten 
Punkt, nämlich zum reinſten und befriedigendſten Einklang, gebracht war. 


Schluß. 


Dieſes iſt, was ſich von dieſen in jeder Hinſicht ſo merkwürdigen Werken 
der frühern Sculptur vorderhand und bei dem Zuſtand, in dem ſich dieſelben 
bis jetzt befinden, ſagen läßt. Zu mehreren Bemerkungen wird die Zeit Ge- 
legenheit geben, wenn man einmal im Stande ſeyn wird, ſolche mit voller 
Bequemlichkeit von allen Seiten zu beſehen und zu unterſuchen; denn da dieſen 


1 Eine gleiche Bewandtniß hat es ja auch noch mit den Bildhauerarbeiten und Altären 
in unſern Kirchen in Deutſchland; find wir nicht auch der Materie, des Holzes, wegen ges 
nöthigt, ſolche entweder anzuſtreichen oder zu vergolden? — A. d. Die. 

2 Daß wir auch in der modernen Zeit (vielleicht aus gleichen Urſachen) ein Gleiches 
gethan, d. h. ſteinerne Statuen bemalt oder vergoldet haben, davon finden ſich Belſpiele 
genug in unſern gothiſchen Kirchen und Kirchhöfen. So find unter andern die Apoſtel im 
Dom zu Köln theils bemalt theils vergoldet. Ein gleiches findet man in der Marienkapelle 
zu Würzburg bei den an den Pfeilern angebrachten Apoſteln aus Sandſtein. A. d. Pfs. 
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Figuren durchgängig die Plinten oder Fußgeſtelle fehlen, war dieſes bis jetzt 
nicht möglich. Manches iſt daher bloß flüchtig berührt, manches andere vielleicht 
auch mit Stillſchweigen übergangen worden, das verdient hätte bemerkt zu werden. 
Allein für das, was dieſer Bericht ſeyn ſoll, für eine vorläufige Beſchreibung 
deſſen, was man von jenen Bildwerken zu erwarten hat, mag es genug ſeyn. 
Worte reichen ohnedieß nicht hin, richtige Begriffe von Dingen zu erwecken, die 
man nie geſehen hat, und die nur durch die Anſchauung können vollkommen 
verſtändlich werden. Hätte man dieſer Schrift gleich auch die Umriſſe dieſer 
Figuren beigeben können, ſo würde vieles dadurch gewonnen, und die Sache dem 
Leſer anſchaulicher geworden ſeyn; allein dieß war bei dem Zuſtande, in welchem 
dieſe Werke ſich noch befinden, nicht thunlich. 

Ich ſchließe dieſe Zeilen in der Erwartung, daß ſolche den Freunden der 
Kunſt und des Alterthums gleich erwünſcht ſeyn werden, indem ich überzeugt 
bin, daß die Erſcheinung dieſer Werke zu manchen neuen Anſichten die Thüre 
öffnen und über viele Dinge Aufſchluß geben wird, über die wir bis jetzt in 
Zweifel und Dunkel geblieben. 


Schlußanmerkung des Herausgebers. 


Dem Herausgeber ſey erlaubt, auch ſeinen Anmerkungen eine 
Schlußrede anzufügen, worin er noch einiges beibringen möge, das 
früher entweder keine ſchickliche Stelle finden konnte oder überſehen wurde. 

Gleich anfangs forderte die Dankbarkeit, zu erwähnen, daß 
Winkelmann, wie er in allem andern Vorgänger war, ſo auch der 
Erſte geweſen, der aus den Nachrichten des Pauſanias auf das Daſeyn 
einer eignen uralten Schule der Kunſt in Aegina geſchloſſen hatte. 
Man ſehe die Geſchichte der Kunſt IV. Band, erſte Abth., S. 13 
Weim. Ausgabe. 

Leſſing in feinen Anmerkungen zu Winkelmanns Kunſtgeſchichte 
(Schriften Th. 10, S. 252) wollte dieſen Schluß mittelſt eines allge⸗ 
meinen, aber willkürlichen Begriffs von Kunſtſchulen beſtreiten. „Schulen 
laſſen ſich nicht eher denken, als bis die Kunft zu einer gewiſſen Voll⸗ 
kommenheit gelangt iſt, bis die Meiſter nach feſten Grundſätzen, und 
zwar jeder nach feinen eignen, zu arbeiten anfangen“. Und doch 
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ſpricht Leſſing in demſelben Zuſammenhang, einer Eintheilung der 
Maler⸗Schulen bei Plinius gemäß, von einer helladiſchen Schule, die 
ſich wieder in die ſicyoniſche und attiſche Schule getheilt; da man nach 
feiner Erklärung ebenſowenig von einer attiſchen oder fichonifchen 
als einer äginetiſchen Schule reden könnte, ſondern nur etwa von einer 
Schule des Dädalus, in der Folge des Kanachus, des Phidias u. ſ. w., 
kurz von lauter Schulen einzelner Meiſter. Wem aber gegenwärtig iſt, 
wie und in welchem Umfang Pauſanias den Ausdruck 2% õẽẽm 
ckrrixò gebraucht, der ſieht wenigſtens, daß Leſſings Begriff nicht 
der der alten Schriftſteller iſt. Schule kann man eine jede Folge von 
Künſtlern nennen, zwiſchen denen eine Ueberlieferung beſtimmter Eigen- 
thümlichkeiten wahrzunehmen iſt, oder deren Werke eine entſchiedene 
Familienähnlichkeit zeigen. Daß dieſes bei den ältern äginetiſchen der 
Fall geweſen, haben wir aus den Zeugniſſen der Alten dargethan. 

Leſſing behauptet zufolge der von ihm aufgeſtellten Erklärung, daß man 
„durch die Benennung des äginetiſchen Styls nur gewiſſe alte Werke 
unterſchieden habe, die lang vor der Stiftung aller Schulen gemacht 
worden“; ſolche Werke überhaupt, meint er, habe man attiſche, oder 
äginetiſche, oder ägyptiſche genannt, und dieſes zu erweiſen, beruft er 
ſich auf die oben Seite 122 angeführte Stelle des Pauſanias B. 7, C. 5, 
aus welcher offenbar das gerade Gegentheil erhellt. Es iſt unmöglich, 
daß Leſſing bei dieſer Stelle den griechiſchen Text angeſehen; er folgt 
der lateiniſchen Ueberſetzung, welche eben hier völlig verkehrt iſt. 

Zu erinnern iſt indeß, daß dieſe Anmerkungen nicht von Leſſing 
ſelbſt bekannt gemacht wurden, und gewiß nur flüchtige, dem Rand der 
Winkelmanniſchen Kunſtgeſchichte beigeſchriebene Andeutun en für eine 
künftige nähere Unterſuchung ſeyn ſollten. 

Die Entdeckung der in dieſem Aufſatz beſchriebenen Werke mußte 
auch die Aufmerkſamkeit der Gelehrten und Kunſtgeſchichtforſcher neuer- 
dings auf dieſe äginetiſche Schule lenken. Da man aber immer und 
überall das Neue und Unbekannte gern auf das Alte und Bekannte zu⸗ 
rückführen mag, ſo können wir uns nicht wundern, wenn man auch 
in dem Styl dieſer Figuren nur ein neues Beiſpiel für das zu finden 
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dachte, was man ſchon zuvor unter hetruriſchem, altgriechiſchem oder 
ägyptiſchem Styl wohl zu kennen meinte. Wenn aber auch der ſcharf⸗ 
urtheilende Verfaſſer der voranſtehenden Beſchreibung hier noch nicht 
durchgegriffen und das Aeginetiſche ebenfalls noch unter jenen früheren 
Bezeichnungen begreifen zu können meint, ſo gibt uns dagegen ſeine treff⸗ 
liche Beſchreibung ſelbſt die Mittel an die Hand, die äginetiſche Kunſt, 
gewiſſer allgemeiner Aehnlichkeiten mit der hetruriſchen und altattiſchen 
ungeachtet, als eine eigenthümliche und von jenen urſprünglich verſchie⸗ 
dene zu erkennen. 

Da, wo der Vorſchlag geſchehen, die äginetiſche Sculptur als die 
eigenthümlich doriſche zu betrachten, hätten wir einer Aeußerung der 
Weimariſchen Herausgeber von Winkelmanns Kunſtgeſchichte gern Er- 
wähnung gethan, wäre ſie uns früher in die Augen gefallen. Es ſteht 
nämlich in der 77ſten Anmerkung zum VI. Bande Folgendes: „Alle 
neueren Entdeckungen alter Denkmale, alle angeſtellten Vergleichungen 
haben den Forſchern bis jetzt noch immer nicht zur genauen Kenntniß 
von dem eigentlichen Unterſchiede der Kunſtſchulen verholfen. Daß aber, 
in Werken der Malerei wie der Plaſtik, ein ſolcher Unterſchied ſtatt⸗ 
gefunden und von geübten Augen wahrzunehmen geweſen, iſt vermöge 
der Nachrichten und vermöge der ſtrengen Sonderung in Sit— 
ten, Gebräuchen, Sprache und Lebensart zwiſchen dem 
joniſchen und doriſchen Stamme keinem Zweifel unterworfen“. 

In demſelben Zuſammenhange mußte nebſt doriſcher Poeſie und 
Architektur auch doriſche Tonkunſt erwähnt werden. 

Perſönlich befreundet den ſtammverwandten Aegineten war Pin⸗ 
dar; Beweis fein Geſang auf die Aphäa (Dietynna, Britomartis), 
den er ihnen dichtete (Aöyunzrauıg Emornoer, Pauſan. II, 30), und die 
vielen Geſänge auf Aegineten, die in den Wettkämpfen geſiegt. Eine 
Anſpielung auf die in Aegina blühende Bildnerkunſt iſt der Anfang der 
fünften Nemeiſchen Ode. 

Um die Bedeutung des Ausdrucks: Toönog vs doyaalac 
außer allen Zweifel zu ſetzen, mußte angeführt werden, daß Pauſanias 
an mehreren Stellen das Wort Eoyaorz in Bezug auf die Ordnungen 
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der Architektur gebraucht; von der doriſchen z. B. B. V, C. 10: 
Tod voov qs Awgıog usw Esıw 7 &oyaoia, d. h. die Architektur 
des Tempels iſt doriſch. So auch ebendaſ. C. 16 gleich im Anfang. 
Unwiderleglich erhellt wenigſtens hieraus, daß das Wort nicht auf die 
bloße Ausführung geht, ſondern einen im Materiellen des Gegen⸗ 
ſtandes liegenden und beſtimmt ſich ausſprechenden Charakter andeutet, 
der da, wo von Seculptur die Rede iſt, in nichts anderem beſtehen 
kann als in der Art die Natur zu nehmen und darzuſtellen. 

In Anſehung der ſonderbaren Stellung der Minerva (S. 128), 
welche von den Knieen an nach der Seite gerichtet iſt, während Kopf, 
Bruſt und der ganze Obertheil gerade vorwärts ſieht, ließ ſich noch 
bemerken, daß dieſer Widerſpruch der Stellung ähnliche Gründe haben 
könnte wie der Widerſpruch des Styls, den man zwiſchen den Köpfen 
der Figuren und dem übrigen Körper wahrnimmt. 

Eine beſondere Merkwürdigkeit würde dieſe Minerva erhalten, wenn 
man fie als Beiſpiel und demnach als Erklärung der oxolıa Eoya, 
bei Strabo L. XIV, p. 532 ed. Tzschuck. annehmen dürfte. Win⸗ 
kelmann in der erſten Ausgabe der Kunſtgeſchichte I, S. 90 meinte, 
man habe unter dieſen nur ſolche Figuren verſtanden, die, verſchieden 
von den älteſten völlig geraden und unbeweglichen, mancherlei Stel— 
lungen und Handlungen nachahmten. Gewiß ein ſonderbarer Ausdruck, 
dergleichen Werke überhaupt verdrehte zu nennen! Eine ſpätere Er⸗ 
klärung muß die ſeyn, die in den Text der Weimar. Ausgabe S. 20 
aufgenommen worden, der Ausdruck ſoll nur das Uebertriebene an— 
deuten, welches die erſten Verſuche, Mannichfaltigkeit der Stellungen 
und Handlungen in die Figuren zu bringen, nothwendig begleiten müſſen. 
Die Nothwendigkeit zugegeben, wäre der Ausdruck gleichwohl für das, 
was man in Anſehung der Götterbilder je ſich erlauben konnte, ſehr 
übertrieben. 

Dagegen läßt ſich nicht leugnen, daß unſere äginetiſche Minerva ein 
0xoAr0v e οοο recht eigentlich zu nennen wäre. Werke dieſer Art 
konnte man auch mit allem Fug den alten Holzbildern entgegen ſetzen; 
denn dieſe waren meiſt Götterbilder oder eigentliche Idole, die grad’ 
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ausſahen, ohne ſich nach der einen oder andern Seite zu wenden. Von 
den ſtrengen Vorſchriften, denen ſogar die Weltgegenden nicht gleichgültig 
ſchienen, nach welchen Götterbilder gerichtet waren, konnte die Kunſt 
nur ſtufenweiſe, ſo, wie wir es bei unſerer Minerva ſehen, ſich abzu— 
weichen erlauben, und auf dieſe Art und in dieſer Zwiſchenzeit entſtanden 
die axolıa Eoya. 

Dieſe Vorſtellung zu faſſen, war allerdings nicht möglich, ehe ein 
ſolches Werk gekannt war. Aber auch jetzt wäre ſie unwahrſcheinlich, nach 
dem, was Winkelmann (S. 20 der neuen Ausgabe) aus Strabo anführt, 
„daß zu Epheſus viele Tempel ſowohl aus der älteſten als folgenden 
Zeit geweſen, und in jenen ſehr alte Statuen von Holz (zexaie Eoave) 
geſtanden, in den andern aber axolıa Eoya". Lautete der Bericht 
wirklich fo allgemein, fo müßten auch die cαοοiν,e &oya etwas Allge⸗ 
meineres bedeuten, ſie wären, den alten Holzbildern entgegengeſetzt, 
überhaupt künſtlichere Bilder. Der Zuſammenhang zeigt aber etwas 
ganz anderes, wie folgender Auszug beweist. 

„Etwas höher über dem Meer (als die Stadt Epheſus) liegt der 
heilige Hain, Ortygia genannt, in dem einſt Latona unter dem Bei- 
ſtand der Amme Ortygia gebar. Ueber dieſem Hain liegt der Berg 
Solmiſſus. An dieſem Ort (iv To rn) find mehrere Kapellen 
(daß hier unter vcols ſolche zu verſtehen find, zeigt das Folgende), 
von denen die einen alt, die andern ſpäter entſtanden ſind; in den 
alten find alterthümliche Holzbilder, in den ſpäter entſtandenen ge 
bo, nämlich die Latona mit einem Scepter, und die Ortygia, in 
jeder Hand ein Kind tragend“. — Bilder aus neuerer Zeit waren alſo 
überhaupt keine in dieſen Kapellen vorhanden, ſondern nur aus der 
allerälteſten und nächſtälteſten; zum Beweis des hohen Alterthums oder 
vielmehr der frühen Veraltung dieſes einzelnen Cultus, welche auch aus 
andern Umſtänden erhellt. Nämlich dieſe Tempelchen waren, wie 
Strabo ferner berichtet, der Mittelpunkt jährlicher feierlicher Zuſammen⸗ 
künfte, wobei beſonders die Jünglinge herrlich lebten; aber auch das 
Kapitul (Collegium, c % 70) der Kureten veranſtaltete dort Gaftmäler 
und geheime Opfer (uvorxas Hvalas).* 
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Klar iſt hieraus, daß nicht von Statuen überhaupt oder un⸗ 
beſtimmter Weiſe, ſondern von beſtimmten Bildſäulen der Latona und 
Ortygia die Rede iſt, die in alten Kapellen eines gewiſſen Bezirks in 
der Nähe von Epheſus, vermög' eines beſonderen und zum Theil ge⸗ 
heimen Cultus verehrt wurden. Durch dieſe Bemerkung ſinkt Tyr⸗ 
whitt's Vermuthung Tren (Werke des Skopas) ſtatt Tæo llc 
zu leſen vollends unter alle Wahrſcheinlichkeit. Ob Leſſings Erklä⸗ 
rung (Schriften Th. 10, S. 236), nach welcher die alten Holzbilder 
Werke aus der guten älteſten Zeit der Kunſt, die axolıd Loy 
aber ſchlechte, elende Werke aus ganz neuer Zeit bedeuten 
ſollen, ſich beſſer mit dem Zuſammenhang der Erzählung, ſo wie mit 
der ſonſt gewöhnlichen Bedeutung des Ausdrucks aexyaie S ανα ver- 
trage, wollen wir nicht unterſuchen. Dagegen hoffen wir, daß dieſe 
unſere Anmerkung die Prüfung gründlicher Alterthumsforſcher wohl ver⸗ 
dienen möge. 

Wir fügen nur, zu Verhütung von Mißverſtand, die Erinnerung 
bei, daß es nicht unſere Meinung ſeyn kann, die äginetiſche Minerva 
und ſomit dieſe ſämmtlichen Figuren in jene Zeit zurückzuſetzen, wo das 
Verdrehte bei Götter-Statuen entſtand oder gewöhnlich war. Wir 
haben vielmehr bereits angedeutet, daß es mit dieſer Verdrehung der 
Minerva eine ähnliche Bewandtniß haben möge wie mit den Köpfen, 
Geſichtern u. ſ. w., die aus einer viel ältern Zeit zu ſeyn ſcheinen als 
die Sculptur der übrigen Theile, woraus eben erhellt, daß dieſe Eigen» 
heiten hier nicht mehr urſprüngliche Zeichen des alterthümlichen Styls 
ſind. Allein dieß ſchon, daß man ſich noch bewogen finden konnte, 
dieſe Eigenheiten eines uralten Styls theilweiſe beizubehalten, deutet auf 
eine ſehr ferne Entſtehungszeit. 

Was die Behandlung der Haare insbeſondere betrifft, iſt zu be- 
merken, daß dieſe überhaupt am längſten vernachläſſiget und conventionell 
behandelt worden. Wenigſtens nennt Plinius (XXXIV, 19, 4) den 
Pythagoras von Rhegium als den erſten, der die Haare genauer aus⸗ 
geführt, und deſſelben Kunſtzeit kann auf keinen Fall allzu lange vor 
Phidias angenommen werden. Um ſo weniger iſt ſich darüber zu 
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verwundern, daß ſelbſt an dem Coloſſen von Monte Cavallo, den wir 
jetzt, nach den überzeugenden Gründen des würdigen Herausgebers der 
Winkelmannſchen Kunſtgeſchichte, herzhaft als ein Opus Phidiae an- 
ſprechen dürfen, die Haare noch nicht völlig naturgemäß, geſchweige frei 
oder zierlich behandelt find, und nach Plinius (ebend. Sect. 3) fogar 
dem Myron vorgeworfen worden, capillum et pubem non emen- 
datius fecisse, quam rudis antiquitas instituisset. 

In die Zeit der äginetiſchen Kunſt (zwiſchen Smilis und Kallon), 
da keine Namen von Künſtlern genannt werden, könnte man verſucht 
ſeyn jenen Bildhauer zu ſetzen, von dem Winkelmann a. a. O. ſagt: 
„Ein gewiſſer äginetiſcher Bildhauer iſt nicht dem Namen nach, ſondern 
durch die Benennung des äginetiſchen Bildners bekannt“, wozu er Pli⸗ 
nius XXXV, 40. 41 anführt. Allein der Ausdruck: fietor Aegineta, 
bezeichnet wahrſcheinlich überhaupt keinen Bildhauer, ſondern hat die Be⸗ 
deutung des griechiſchen Accs ys, denn der Alyıwala ZN E 
(Pauſan. 10, 17), d. h. der äginetiſchen Thonbildnerei, und ihrer an- 
ſehnlichen Ausbreitung haben wir ſchon früher Erwähnung gethan. 

Fortan, da man der Eigenthümlichkeit des äginetiſchen Styls theils 
überhaupt gewiſſer, theils genauer von derſelben unterrichtet iſt, wird 
es in der griechiſchen Vaſen-Kunde eine eigne Aufgabe werden, Gefäffe 
äginetiſcher Plaſtik oder doch Nachahmungen von ſolchen zu erkennen 
und von andern zu unterſcheiden. Doppelten Werth hat in dieſer Be— 
ziehung das einzige, wenigſtens zum Theil erhaltene Gefäß, das S. 146 
Litt. G. G. beſchrieben iſt. 

Bei Erwähnung der (ſogenannten ſchwarzen) Ceres zu Phigalia 
konnte bemerkt werden, wie unabhängig die Kunſt damals ſchon, auch 
in eigentlichen Gegenſtänden der Superſtition (wie viel mehr in andern! ), 
ſich von dem Ueberlieferten gemacht hatte. Denn die Meinung, Onatas 
habe das Meiſte nach dem Anblick in Traumgeſichten gemacht, beweist 
von der einen Seite zwar, daß es um eine Vera Icon der Göttin zu 
thun war, von der andern aber, daß der Künſtler keinesweges das alte 
Idol zum Vorbild genommen, ſondern ein Werk völlig freier Schöpfung 
aufgeſtellt hatte. So wie die Wahl des Onatas zur Verfertigung des 
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Bildes — um jeden Preis, wie Pauſanias erzählt — ein offenbares 
Zeichen iſt, daß man eben ihn im Stand glaubte, das heilige Grauen 
uralter unförmlicher Göiterbilder durch Großartigkeit des Styls und 
durch die Macht der Kunſt zu erregen. 

Wer die Aeußerungen des Pauſanias über äginetiſche Kunſt auf- 
merkſam und im Zuſammenhange liest, kann nicht umhin wahrzu— 
nehmen, daß er derſelben mit einer gewiſſen Vorliebe gedenkt und ihr 
mit beſonderer Neigung zugethan iſt. Bei dem Schweigen der übrigen 
Schriftſteller darf uns dieſe Bemerkung dennoch kein Mißtrauen gegen 
die Nachrichten des Pauſanias einflößen; im Gegentheil zeigt jenes 
Schweigen nur in einem neuen Beiſpiel, wie ſehr an Genauigkeit und 
Kennerſchaft Pauſanias über die andern alten Schriftſteller hervorragt, 
aus denen wir unſere Kenntniſſe über alte Kunſtgeſchichte zu ziehen ge— 
nöthiget find. Daß auch nicht bloß Pauſanias den Begriff eines ägine- 
tiſchen Styls ſich erdacht oder gebildet habe, ſo etwa, wie auch ein 
neuerer Forſcher mehr oder weniger willkürlich Schulen unterſcheiden 
kann, erhellt aus der Hauptſtelle vom äginetiſchen Styl, wo er ſagt: 
„von den Griechen“, alſo allgemein, werde er ſo genannt, gleichwie 
er auch ſonſt der äginetiſchen Werke als ſolcher erwähnt, die ſo ge— 
nannt werden (roig xalovusvors Alyıwaloıs). 

Bei diefer Vorliebe ift um fo mehr zu bedauern, daß Pauſanias 
in ſeiner Beſchreibung von Aegina den Berg und Tempel des Panhelle— 
niſchen Jupiters nur wie von ferne begrüßt, anſtatt uns mit wenigen 
Worten, wie er pflegt, über fo manche Ungewißheiten und Zweifel hin⸗ 
wegzuheben. 

Wer übrigens beobachtet, wie Pauſanias von ihrem Stifter an die 
äginetiſche Kunſt von der attiſchen unterſcheidet, ja zum Theil heraus- 
hebt, und mit welcher Angelegenheit er am Ende die Trefllichkeit des 
Onatas, ſelbſt in Vergleich mit dem Phidias, geltend zu machen ſucht, 
der wird ſich kaum des Gedankens erwehren können: Pauſanias, welchem 
Werke der äginetiſchen Kunſt ſelbſt ſchon als hohe Kunſtalterthümer vor⸗ 
ſchwebten, habe über das Verhältniß zwiſchen dieſer und der attiſchen 
eine der unſeren gleiche Meinung gehegt, nämlich daß die äginetiſche der 
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attiſchen auf dem Weg zur wahren Vollkommenheit vorangegangen fen. 
Denn weiter als zur mehr oder weniger begründeten Meinung iſt in 
ſolchen Unterſuchungen nicht zu gelangen, und auch die Wahrſcheinlich— 
keit darf man nicht von dem einzelnen Grund erwarten; alle, auch die 
kleinſten Umſtände und Beziehungen müſſen zuſammengenommen und im 
Geiſt lang und wohl erwogen werden, um die Annahme zu entdecken, 
bie fie alle aufs natürlichſte vereinigt, und fo endlich zu einem befrie⸗ 
digenden Schluß zu kommen. 
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